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Mirjana TATIC-DURIC
Belgrade

BYZANCE APRES BYZANCE — ASPECTS, SURVIVANCES
ET INNOVATIONS

Byzance apres Byzance,! fameuse formule lancée par ['histo-
rien roumain Nicolae Iorga, afin de marquer le réle historique
prépondérant de son peuple envers la destinée des autres peuples
balkaniques qui avaient cedé a l'invasion ottomane (c'est a dire,
d’abord les Bulgares,? puis les Grecs? et enfin les Serbes*), peut
étre empruntée pour envisager le probleme sous l'aspect balka-
nique en général. ‘

Mircea l'Ancien® (1386—1418) est le premier souverain rou-
main qui par ses sacrifices et une lutte permanente a sauvé le

' N. Iorga, Byzance aprés Byzance, Bucarest 1971, 136—137. L'idée
selon la quelle les Roumains prirent le rdle de descendants de Byzance
était présente déja durant le régne d’Etienne le Grand. L'aigle bicéphale
était tissé sur les vetéments des princes de Tirgoviste et la guerre contre
les Turcs reprise par Neagoe Basarab était congue comme une nouvelle
croisade.

* La Bulgarie divisée est devenue bientdt la proie des envahisseurs.
Celle de Trnovo succomba en 1393, et suivie de prés par celle de Vidin
en 1396 a la suite de l'’échec de la croisade a Nicopolis. Ljubomir
Maksimovié¢ et Rade Mihaljei¢, Ilustrovana istorija sveta, Srednji vek i
renesansa, tome II, Beograd 1983, 96.

3 Le mardi 29 mai 1453 Constantinople est tombée sous les assauts
des Turcs. S. Runciman, The Fall of Constantinople, Cambridge 1969, 3,
et C Amantos, La prise de Constantinople. L'Hellénisme Contemporain,
Athénes 1953, 7.

4 Cf. Stojan Novakovié¢, Srbi i Turci XIV i XV -veka, Beograd 1893;
sur les luttes pour la sauvegarde du pays: Rade Mihalj¢i¢, Kraj srpskog
carstva, et Franc Babinger, Mehmed osvaja¢ i njegovo doba, Novi Sad
1968, 139—142.

¢ Dans le plus ancien monument de Valachie, bati par Mircea 1'Ancien
on trouve son portrait avec son fils Michel présentant a la Vierge le
modele de Cozia: M. Davidescu, Le monastére de Cozia, Bucarest 1966, 10.



10 Balcanica XX

peuple roumain du sort le menasant de devenir un pachalik
turc. Il forme la grande armée nationale,® aide le prince moldave
Alexandre le Bon a obtenir son tréne et élargit les territoires
féodaux de ses ancétres profitant des émeutes en Transylvanie
et devient le prince chrétien par excellence. Le régne d’Etienne
le Grand’ est marqué par une lutte permanente contre les Turcs
et la construction assidue de monuments architecturaux® byzantins
pour le fond, occidentaux pour les détails, originaux par ce
mélange d’éléments disparates dii a4 cette terre ou se croisent les
grands chemins de I’Europe orientale, assimilant les éléments
culturels occidentaux venant de Pologne, Hongrie et Transylvanie,
se manifestant dans un décor sculpté et la ligne des portes et
des fenétres. Les racines plus profondes venaient de Byzance,
transmises par la Serbie, la Macédoine et la Bulgarie,® se mani-
festant dans la décoration polychrome des murs extérieurs,
originaux par leur conception. Les éléments pittoresques et
profanes pénétrent dans leur programme iconographique plein
d’associations liturgiques,’® de symboles animés par l'idée pan-
balkaniques de la lutte contre les Ottomans.!

La ménace turque durant le régne d’Etienne le Grand
(1457—1504) et la résistance de Petru Rares pendant son premier
réegne (1527—1538) aboutissent a l'acceptution de la suzéraineté
turque sans pour autant cesser de résister au pouvoir ottoman
jusqu'au XIX® siecle. Pour un certain temps c’est Michel le Brave
qui unit les Etats roumains a la fin du XVI° siécle. L'esprit
anti-islamique apparait dans le répértoire iconographique.
C'est surtout le sujet du néomartyre comme moyen de propagande
contre l'islam qui servait de langue commune a tous les peuples
orthodoxes. L'un d'eux trés fameux est Jean le Néomartyr de
Kratovo, martyrisé par les Turcs a Sofia en 1515 et canonisé un

. * L'armée nationale se basait sur l'accroissement des biens nationaux.
Mircea I'Ancien avait un appareil d’Etat bien organisé, tout comme le
systtme monaitaire. Cf. Andrej Ocetea, Istorija rumunskog naroda, Matica

rpska 1970, 24—125.

7 Cultura Moldoveneasca in timpul lui Stefan cel Mare, Bucuresti
1964; G. Bals, Bisericile lui Stefan cel Mare, Buletinul Comisunii Monu-
mentelor istorice XVIII, Bucurest 1925, 165—169; Corina Nicolescu, Arta
in epoca lui, Stefan cel Mare, Cultura Moldovenesca, 259—362; op. cit. et
lstoriaI l;iatelor Plasticae in Romdnia, vol. I, Bucuresti 1968.

s Ibid.

* D. 1. Stefanescu, Arta Balcanica si arta religiosa a tarillor Roma-
nesti, Revista Istorica Roméana XIII, 1942—1943, 7.

1 Sorin Ulea, Originea si semnificatis ideologica a picturii exteriore
moldovenest:, 1, Studi si cercetari de istoria artei, X, 1963, mo. I, p. 58
et 80—186, no. II, 1972, 48 ff; A. Grabar, L'origine des fafades peintes des
églises moldaves, Mélanges offerts & N. M. Iorga, 1932, 365—386; L'art
de la fin de UAntiquité et du Moyen dge, vol. 11, Paris 1968, 903—910;
Vasile Dragut, Exterior Mural Painting formed at Baia, MIA, 1975, 159—160.

1t A Grabar, Les croisades de UEurope Occidentale dans [IArt,
Mélanges Charles Diehl, Paris 1930, II, 19—27.
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an aprés sa mort, dont la vie est décrite par le pope Peja. Les
zographes ont peint son portrait partout dans les Balkans. La
solidarité des peuples balkaniques a rassemblé plus de trente
saints locaux martyres communs entre 1459 et 1690.12

L’'art roumain postbyzantin a bien démontré son esprit
encyclopédique et législatif en tant qu’anti-islamique, orthodoxe
par excellence, avec une teinte de lyrisme. La représentation des
synodes qui orne presque toutes les églises moldaves!® vise non
seulement a la pureté du dogme mais atteste aussi, et encore
plus, les efforts de I’Eglise roumaine a étre 1’égide de la chrétienté
contre l'islam. Ainsi, la représentation de st. Pierre d’Alexandrie!*
avec sa Vision d’Emmanuel au vétement déchiré, n'est pas seule-
ment un insert épisodique du premier Concile de Nicée,'® mais
aussi un symbole antihérétique de pure tradition byzantine. Chez
les Russes!® la scéne est incorporée a l'illustration du premier
Concile de Nicée, ailleurs en Valachie,!” Bulgarie,'® a 1’Athos,!?
Peé ? Arilje,?! Sainte-Sophie d'Ohrid,? elle apparait dans sa valeur
symbolique et non historique par excellence.

La légitimité des dogmes de I'Eglise orthodoxe démontrée
a travers les conciles est bientot attestée par la peinture. Cette
tradition nous la suivons depuis l'église de la Nativité 2 Bethléem
(696—726).23 L'Eglise serbe a apporté une innovation a ce sujet,
représentant en annexe ses synodes locaux contre les hérétiques,

® Oreste Lutia, The Legend of st. John the New of Suceava in
the frescoes of Voronet, Codrul Cosminului, I, 1924, 279—354; Sreten Pet-
ll(ggsié,sfidno slikarstvo na podruéju Pecke PatrijarSije 1557—1614, N. Sad

"1 Chr. Walter, L'Iconographie des Conciles dans la tradition byzantine,
Paris 1970, 3 ff., et P. Henry, Les églises de la Moldavie du Nord des
origines a la fin du XVI* siécle, L'Architecture et la peinture, Paris 1930,
98, 183; Popauti 94, Balinesti 99, Parhauti 102, Probota, 104, 105, Humor
108, Moldovita 115, Arborea 125, 126, Roman 136, Harlau 138, 139, Suceava
141, Sucevita 149, Hlingea 163, Neamt 167.

¥ Voir G. Millet, La Vision de Pierre d’'Alexandrie, Mélanges Ch.
Diehl, II, Paris, 1930, 107; I. Akrabova 2Zandova, Vildenija na sv. Petr
Aleksandriiski v Blgaria, 1BAI, XV, 1946, 24—36.

5 John Forster, Church History ad 29—500, S. A, 136 ou on devant
les 200 évéques en 325 — 2 imposé la doctrine de l'incarnation.

¢ Dans le calendrier on féte les conciles le 16 juillet. A Lebedev,
Vaselenskie sobori, Moskva 1879, 8 ff.

"~ 17 A Curtea de Arges, Snagov, Cetauia, voir Carmen Laura Dimitrescu,

Pictura murala din tara Romanescd inveacul al XVI-lea, Bucuresti 1978, 30.

1 8. Petkovié, op. cit, 9.

' Ibid., note 135.

* Jbid.,, note 134 ou l'auteur souligne comme exceptionelle la place
de la composition dans le narthex.

2 Ibid., note 135 A la page 94.

= Jbid.

= H. Stern, Les représentations des conciles dans Uéglise de la
Nativité a Bethléemm, Byzantion, 13, 1938, 415.
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ou confirmant les événements politiques de grande importance
par l'intermédiaire des fresques ou des icones.

L’événement historique représenté par 1'élection du patriarche
serbe en 1374—1375 a Pe¢, concrétisant la réconciliation du patri-
arche oecuménique avec celui de I'Eglise serbe, fut un acte trés
important pour 1’équilibre de la politique balkanique. La tension
d’esprit qui depuis Dusan le Puissant tentait de surmonter le
schisme réligieux entre la Serbie et Constantinople?* fut dépassée
par l'élection du patriarche Efrem?® qui établit l'ordre et la tra-
dition. De plus, devant le danger immédiat de l'avance turque
se forme un esprit panbalkanique qui a anticipé les vastes
frontieres sans séparation ethnique durant la turcocratie. De
part la Serbie et dans le milieu valaque, onze moines serbes de
I’Athos ont transplanté la culture byzantine vers le Nord. Ils
fondent les foyers de culture a Vodita, Cozia et Tismana avec
le moine Nicodem a leur téte2® Ce traditionalisme byzantin se
manifeste en style et en sujet. C'est alors que le plan triconque
de I'Athos est introduit en méme temps que le sujet de Pierre
d’Alexandrie,?” le modele de la donation avec la Vierge Vraie
Espérance? connue a Studenica, Dobrun, Ohrid et Kor¢ula, et
I’Arbre de Jessé.?® Ce dernier insiste sur la tradition de la généa-
logie du Christ incluant les portraits des philosophes antiques®

- 2 [, Snegarov, Istoria na ohridskata arhiepiskopia I, Sofia, 1924, 213.

% Rad. M. Gruji¢, Pravoslavna srpska crkva, Beograd 1921, 33, 56,
94; Sur l'oeuvre tiqgue de ce patriarche serbe d’origine bul voir:
Predrag Matei¢, Blgarskijat himnopisec Efrem od XIV vek delo t znacenie,
Sofia 1982, 11 donne les stihaires pour la Panchrantos, dans le Manuscrit
de Chilandar no. 342 fol. 90 et démontre l'esprit lyrique et rétiré de
ce patriarche malgré lui.

* Rada Teodoru, The Tismana Monastery, Bucharest 1966, 8; Nicodeme
le moine del’ Athos a copié le tetraévangile (1404—1405), op. cit. 11; V.
Dragut, Dictionar encyclopedic de artd medievald romaneasca, Bucuresti
1976, 215. G. Bals, L'influence du plan serbe sur le plan des églises
roumaines, III, congrés des études Byzantines, Athénes 1931, et aussi,
Vasile Grecu, Influente sirbesti in vechea iconografie bisericeasca a
Moldovei, Cernauti 1935, 10.

7 N. lorga, Muntele Athos in legatura cu tarile noastre Analele
Academiei Romdne Memoriile Secfiunii istorice, seria e II, XXXVI, 1913—
1914, 448—516.

* Sur liconographie du sujet: Mirjana Tati¢-Puri¢, La Vierge Vraie
Espérance-symbole commun aux arts byzantin, géorgien et slave, Zbornik
za likovne umetnosti 15, N. Sad 1979, 71—92, fig. 3, 27, 8§, 9. '

*® A. Nasta, Sources orientales dans liconographie sud-est européene
I'Arbre de Jessé, Actes du 1* Congrés International des études Balkaniques
et Boskov (Izkustvo 12, N 10, 1967) ont approfondi le sujet en général; Dejan

» tsieris K. Eikénes Elinon Filosofon is Eklisias, E. E. Fil. Sholis
panep. Thessalonikis, t. XIV 1963, 386—458. Chez les Bulgares, Dujlev
et Boskov (Izkustvo 12 no. 1967) ont approfondi le sujet en général; Deian
Medakovi¢, Predstave antickih filozofa i sivila u Zivopisu Bogorodice Lje-
viske, Zbornik radova Vizantoloskog instituta. knj. 6, rad 1960, 43—55.
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en Gréce, en Bulgarie et en Roumanie. L'innovation serbe consiste
en la «sacra parallela» avec sa réplique offerte par la composition
de I'Arbre de Nemanja,3 fondateur de la dynastie serbe médiévale.
a Gradanica, Decani, Pe¢ et Orahovica.s?

Du point de vue du style cet académisme des peintres grecs
présent dans les monuments du tzar Etienne Du$an, comme c’est
par exemple le cas de Decéani, apparaitra aussi dans l'église de
Curtea de Arges (1352—1377), église inspiratrice d'une série de
monuments de Valachie, a cause de sa tradition liée a la renais-
sance paléologue®® qui restera pour toute la durée de la turcocratie
et de la vénétocratie la vrai racine de l'inspiration.

Néanmoins des innovations voient aussi le jour. A Sucevita,3
église du métropolite George Movila et de son frére Jérémias,
prince régent de Moldavie (1595—1602), ou apparait le sujet du
Couronnement de la Vierge inexistant auparavant dans l'art
byzantin, incorporé maintenant dans les scénes de 1'Acathiste.
D’autre part sur la paroi sud de la méme église on voit l'illustra-
tion du livre des proverbes IX, 1, la Sophie’® qui trouve d’ailleurs
une réalisation différente a Chilandari au Mont Athos en 1582.

A Dragomirna, église du métropolite de Suceava, chez Ana-
stasie Crimca (1602—1609),%7 le fameux enlumineur des livres, on
discerne une pénétration des éléments kievo-moscovites qui
n'ont pas eu une grande influence. Le style habile du calligraphe
Anastasie Crimca est enrichi par une thématique neuve, occiden-

8 S, Radoj&é, Portreti srpskih vladara u srednjem veku, Skoplje
1934, 38; Vojislav J. Durié, Loza Nemanjica u starom srpskom slikarstvu
(saZetak), Zbornik radova, I kongres povjesni¢ara umjetnosti SFRJ, Ohrid
1976, 53; Dejan Medakovié¢, Das Bild der serbischen Herrscher-Heiligen im
18 Jahrhundert, Siidostforschungen, Bd. XL, 1981, Miinchen, 175—186.

® Radoslav M. Gruji¢, Starine manastira Orahovice u Slavoniji, Sta-
rinar, t. XIV, Beograd 1939, 26.

» V. Petkovié, D. Boskovié¢, Deéani, I—II, Bcograd 1941. Les fresques
de l'église épiscopale 2 Curtea de Arges font penser au style du peintre

in Frane Matko Milovi¢ (1335), voir: V. Bratulescu, Frescele din
biserica lui Negoe dela Arges, Bucuresti, 1942 fig. 13.

¥ Musicescu Maria Ana, Le monastére de Sucevita, Bucurest 1965.

¥ Grigore Nandris, Christian Humanism in the neo-byzantine Mural
Painting of Eastern Europe, Wiesbaden 1970, 49, 50, 146, 229, 230

» Ibid.,, 55—57; Vasile Dragut, Moldavian Murals from the 15-th to
16-th Century, Bucharest 1982, 208; voir aussi, cette variante russe de la
présentation du Christ Sophia: P. G. Lebedincev, Sofia premudrost bofia v
ikonografii severa i juga Rossii, Kievskaa Starina, no. 12, 1888, 559. A. 1.
Jakovleva, Obraz mira v ikone ,Sofia premudrost bofia“, Drevne Russkoe
iskustvo, Problemi i atribucii, M. 1977, 3 . ,

% D. Popesku Vilcea, Anastasie Crimca, Bucuresti 1972, 15 ff. Theodora
Voinescu et Razvan Theodorescu, Le monastére de Dragomirna, Bucarest
1965, fig. 10, 11 representant le tetraévengile de 1609 et psautier de 1616.
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tale, comme par exemple l'apparition de la scéne de la Flagel-
lation.’8

A Sucevita®® une innovation présente le théme du Pokrov
Voile d'allure moscovite comme c'est le cas a Gradanica.®
De dimensions énormes, disposé sur la fagade sud entre les
fenétres, il atteste l'importance soulignée que l'on préte a ce
sujet. D'autre part, 4 Moldovita en 1537, on sent bien les emprunts
Stylistiques et iconographiques aux maitres crétois, a noter une
icone de Syracuse — la Crucifixion de Lambardos, et sa réplique
dans les fresques de Moldovifa sur le méme sujet.#? On voit le
méme schéma crétois dans la représentation de Popauti‘? ce
qui veut dire qu'on ne peut plus altribuer a une coincidence
accidentelle la ressemblance existant entre les icones de la
Viex;fe Messopandissa roumaine et celle peinte sur l'étendard
du doge Morozini par Victor, d’aprés le modele d'une icone de
Saint-Tite de Candia.** On suppose que le maitre Victor a fait
la copie de cette icone durant les derniéres années de l'occupation
turque. Aprés la chute de la Crete cette icone miraculeuse de la
Messopandissa fut transportée a l'église de Sta Maria della
Salute & Venise.#

On voit & Vatra Moldovita** une stylisation proche des icones
crétoises de la Vierge orante avec le Christ orans — le symbole

% Ce thé¢me rare & Byzance est toujours un signe de l'occidentalisme.
Voir: Millard Meis, The case of the Frick Flagellation, The Journal of the
Walter Art Gallery, vol. XIX, XX, 1956—57, 143—163. On le suit aussi en
Moldavie, Valachie et Transylvanie, I. D. Stefanescu, La peinture religieuse
de Valachie et Transylvanie, Paris 1932, 281, A 1’Athos: Lavra, Dionisiat,
Xénophont et Stavronikita: G. Millet, Les Monuments d’Athos, Paris 1927,
126, 177, 1. En Yougoslavie, Markov Manastir, Sifatovac et Zavala. Voir,
Sreten Petkovié, op. cit, 72; en Ukraine: 1. Sweinzizkij, Die Ukrainische
Ikonenmalerei der galizischen Ukraine du XV—XVI Jahrhundert, Lwow
1928, no. 49, 41.

» 1. D. Stefanescu, L'Evolution de la peinture religieuse en Bucovine
et Moldavie depuis les origines jusqu'au XIX* siécle, Paris 1928, 85, la
peinture postérieure a4 notre Composition de Gradanica.

# S, Petkovi¢, op. cit, 103.

4 Voir la communication d’Angeliki Stavropoulou, La Création d'une
nouvelle formule de la Crucifixion et sa diffusion dans les Balkans,
tenueaal% _(\11" congreés sud-est européen, Belgrade 1984, Programme, 72.

i

4 P. A. Vokotopoulou, To Lavaro Fragkiskou Morozini sti Mouseio
Correr tis Ventias, @HSAYPISMATA, VENETIA 1981, t. 18 pl. 12

4 On trouve la Messopandissa en Bulgarie signée »Keharitomeni« a
Sofia. Kurt Weitzmann, Manolis Chatzidakis, Krsto Miatev, Svetozar Ra-
doj¢i¢, Friihe Ikonen, Siani Griechenland, Bulgarien, Jugoslawien, Miinchen
1965. 115. Manolis Chatzidakis, Icénes de Saint-Georges des Grecs et de la
collection de Ullnstitut, Venise 1962, p. 156 no. 144. L’icone est signée
»Messopandirissa«. Cf. Maris Théocharis, Sur la datation de licone de
la Vierge Messo itiss, Praktika tis Akademias AGHNON, 1961 t. 36,
p. 270—282 pl. I-—-III.

4 Stefan Bals, Korina Nicolescu, Manastirea Moldovita, B ti
1958, fig. 36, et A Humor, V. Dragut, Moldavian Murals, Bucharest 1982, 108.
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de l'incarnation et de la salvation. Le schéma de la Dormition de
la Vierge combinée avec son Assomption figure A Curtea de
Arges*® et compte parmi les sujets d'innnovation. De méme, les
allures stylistiques a Lujeni 1460/70 font penser a l’anciennc
peinture de Savina au Monténégro.t” L'icone de la Trinité ainsi
nomée, schéma de Jean Damascéne a une allure crétoise,*s celle
de Balinesti vers 1500 suggeére la peinture murale de Bodjani*
tandis que Genadije et Leontije de Moldovita ressemblent beaucoup
a Lomnica en Bosnie.®

Matej Basarab imprime des livres grecs imprégnés d’occiden-
talisme, tel que l'évangéliaire de 1643.5! Presque en méme temps
est réalisée dans le pyrgue de St. Sabbas a Chilandari la scéne
de la Naissance du Christ,3? avec la Vierge aux bras croisés sur
la poitrine adorant l'enfant 4 la mani¢re occidentale. Plus tard
une icone byzantine de 1783, oeuvre de Speranza,’ soigne par
contre, encore l'iconographie ancienne quoique le style soit déja
occidentalisé.

L'idée du pouvoir impérial®* venant d’en haut est parfaitement
commentée par la fresque de Snagov. Les donateurs Mircea
Ciobanul, Petru et Tinar avevc sa femme Tijana sont représentés

4 La scéne se trouve dans l'église de St-Nicolas d’Arges. Istoria
Artelor Plastice in Romania, Bucuresti 1968, 144.

4 Le donateur Vitold, signé en 1460, appartenait 4 ga dynastie de
Litva. V. J. Duri¢, Savina, d 1977, fig. 7, K. Wessel, Fresken des
15 Jahrhunderts in der ilteren Kirche des Klosters Savina bei Herceg Novi,
Zeitschrift fiir Balkanologie, Miinchen 1976, 86—93

4 ] 'iconographie est plus ancienne, cf.. Cod. slav. 4 de Munic,
Ste. Bogorodica crnogorska a Matei¢, et la fagade de Kaleni¢: S. Radojtié,
Minhenski srpski psaltir, Zbornik Filozofskog fakulteta VII, 1, 1963, 280
et Mara Harisijadls, Beogradski psaltir, Gocfl%njak grada Beograda, knj.
XIX, 1972, 232, fig. 26.

Les exemples postérieurs: D. Medakovié¢, Grafika srpskih Stampanih
knjiga XV—XVII v., SAN, pos. izd., knj. CCCIX, 1958, pl. LXXX. Les
exemples crétois: M. Chatzidakis, Icons of the Cretan school, Benaki Mu-
seumn, Athens 1983, 23 avec la littérature ancienne.

® [e zographe Gavril posséde un réalisme expressif se rattachant
a la peinture des Météores, de Castoria, de Serbie et de Bulgarie. Sorin
Ulea, Gvaril ieromonacul autorul frescelor de la Balinesti, Cultura Moldo-
veneasca in timpul lui Stefan cel Mare, Bucuresti 1965, 419—461. Pour
Bodjani: Olga Miki¢, Bodjani, Beograd 1964, fig. 1—45.

s Dr. Dusan Kasi¢, Manastir Sv. Dorda Lomnica, 1982, 24.

st Cela vaut aussi pour les livres imprimés en slave (Skazania lui
Varlaam, 1643). Mircea Tomescu, Istoria carti romanesti de la incerutur:
pina la 1918, Bucuresti 1968, fig. 46.

*# Dimitrije Bogdanovi¢, Vojislav J. Puri¢, Dejan Medakovi¢, Hilandar,
Beograd 1978, 188—189.

53 Non publiée.

3 D. Nastase, Idea imperiala in tarile romane geneza si evolutiaei in
raport cu vechea arta romanesca secole XIV—XVI, Athénes, 1972, 9; idem,
L’héritage impérial byzantin dans [l'art ‘et l'histoire des pays roumains,
Milan 1976, S ff.
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a proximité de la Déisis avec le Christ archevéque entouré d’anges
portant la couronne impériale.’

Une révele un aspect purement balkanique icone du Musée
d’art roumain offrant le portrait enfantin de Barbu Craiovescu,
boyard d’origine valaque, trés proche, au point de vue du style,
de la palette et du dessin du pope Strahinja de Budimlje.5”

On trouve dans l'exonarthex de Voronet (1547)%8 ainsi qu’a

I'Athos®, la représentation de Georges le Nouveau martyr dans le
méme style. Il est aussi intéressant de mentionner la proximité
ypologxque entre Antoine le Grand,® peint par Damascéne, et
l'icbne des Sts Sava et Nemanja a Bucarest® ou bien celle
offrant le méme sujet a2 Lepavina.®? De méme le type de la Vierge
Panachrantos de Voronet (1547—1550),%8 type Ephésien autour
de laquelle intercédent les saints a I'aspect rappelant non seule-
ment les icone des Balkans$ mais aussi les icones crétoises®’
et méme chypriotes.®

Un courant d’analogies classicistes du style grécisant commen-
ce avec l'église grmcxécre d’Arges® au milieu du XIVe siecle.s®
La Présentation la Vierge au Temple & Moldovita fait penser

35 I. D. Stefanescu, La peinture religieuse en Valachie et en Transylva-
nie, Paris 1932, 18 ff. La Déisis avec le Christ archevéque existe 2 Arnota,
Sta.nesc:, Calum. ibid., 42, 74. Le méme sujet en Moldavie, I. D. Ste-
fanescu, L'évolution de la peinture religieuse en Boukovine et en Moldavie,
Nouvelles recherches, Paris 1929, 127, 152, 158 (A Arbore, Suceava, Suoevita
et Dragormma)

% Romania Pages of the IIxstory, 5th year no. 2, 1980, fig. 21.

87 Sur gope Strahinja (1591—1620): S. Radoj&ié, Ma;ston starog srpskog
slikarstva Beograd, CCXXXVI, 1955 6! ; Zdravko Kajmakovié,
Kada je pop Strahmla slikao freske u manastiru Ozrenu, Zbornik za li-
kovne umetnosti 10, 1977, 349. S. Petkovié, Delatnost zografa popa Stra-
hinje iz Budtml;a Starine Crne Gore I, Cetxnje 1963, 113—127.

% Maria Ana Musicescu, Voronet, Bucurest 1971 fig. 37—44.

8 G. Millet, Les Monuments de I'Athos. Paris 1927 pl 155, 2 et
ailleurs en Bulgane et chez les Serbes voir: S. Petkovi¢, Zidno slikarstvo,
88—89; D. Bogdanovié, Zitije Georgija Kratovca, Zbornik za ist. knjiZev-
nosti br. 10, Beograd 1976,'203—267.

% L'icobne se trouve a Corbou, é 1se du cimetiére. P. Vokotopoulos
Byzantion LIII, fasc. 1, Bruxelles 1983, , pl. III.

¢ Corina Nicolescu, Icénes Roumames, Bucarest 1971, 1969, 10.

® Slobodan Mileusnié, Predstave nacionalnih svetitelja u crkvenom
slikarstvu Slavonije. Glas svetih ravnoapostola Cirila i Metodija ed., Zag-
rebaéka eparhija, jan—dec. 1982. god. IX br. 111—114, fig. p. 12.

8 Ana Maria Musicescu, op. cit., fig. 28.

® Mirjana Tati¢-Duri¢, La Vzerge immaculée Panachrantos, son ico-
nographie et son culte, Acta con%ressus Mariologici — Mariani interna-
tionalis in Croatis celebrati, vol Romae 1972, 247—271.

LXVI.;IK Kalokyres, Byzantinai tonhograﬁm tis Kntls Athenes, 1957, 1057,

% G, A. Sotiriou, Ta Byzantina Mnimeia Tis Kyprou, Athenes, 1935, 78.
1967 ‘; fé\na Maria Musicescu, L’église de Curtea de Arges, Bucarest

o VIoIIr les analogies des pictores graeci a4 Defani. V. Petkovié,
op. cit., 11.
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aussi bien A Chilandari®® qu’'aux fresques postérieures de Nessem-
bre, église de St-Etienne datée de 1599.7° De méme |'Imago Pie-
tatis & Bolnica Bistrita” de 1518, monastére valaque érigé par
Barbu Craiovescu, offre des réminiscences de style proches d’une
icone de la collection Sekuli¢™ au sujet idéntique. Les similitudes
stylistique, sans tenir compte de la distance du territoire, attestent
une proximité purement balkanique entre le peintre Mangafa de
Bosnie™ et les peintures murales de Humor™ ou bien entre la
maniére de peindre de Skorojevi¢ Marko’ de Bosnie en 1666 et
le style crétois dont elle ne difféere pas. Les saints peints 2
Cetatuia™ et St-Elie rappelent la maniére athonite de Georgije
Mitrofanovié¢ (1615—1621),”7 spécialement celle de son Tchin 2a
Studenica.” Parmi les analogies tres éloignées dans l’espace, ce
qui est typique pour la période de la turcocratie, il faut men-
tionner Mihail kir Zisi, zoographe” de la région de Bitolj et de
Pélagonie réalisant en 1833 des oeuvres trouvant des analogies 2
Corfou,® tandis que le maitre Hristo Dimitro de Samokov®

® D. Bogdanovié¢, V. J. Buri¢, Dejan Medakovi¢, Hilandar, 108, 148.

" Georgi Malsarskij, The Miracle of Saint Stephen, Resorts, vol. 8,
no 434, Sofia 1966, 30—31; sur ce monument: Asen Vasiliev, Sv. Stefan
v Nesembri, Musei i pamjatniki na kultura knj. IV; Ivan Galabov, Nese-
bar i njevati pamjatniki, Putevoditelj, Sofia 1960.

7 Carmen Lauradimitrescu, Pictura murald din tara romaneasca in
veacul al XVI-lea, Bucaresti 1978, 40.

b _;Hli.j. Baji¢ Filipovi¢, Zbirka ikona Sekulié, Beograd 1967, no 50,
tab. .

3 Mangafa de l'origine zinzare greque, de la naissance provenant de
Cipulji prés de Bugojno en Bosnie, Poko Mazali¢, Leksikon umjetnika BIH,
Sarajevo 1966, p. 85.

4 Vasile Dragut, Humor, Bucarest 1973, 7 ff.

* Poko Mazali¢, op. cit., 128. Skorojevi¢ Marko était en méme
temps miniaturiste et calligraphe; voir son icbne de la Vierge: D. Ma-
zalié¢, Gospa Marka Skorojevica, Gl. zem. muz. u Sarajevu, 1942, 227.

% Le zoograph Mihail et Grégoire de Janina ont travaillé sur la
décoration intérieure avec les artistes locaux Nicola et Stefan de Iasi.
Vasile Dragut, Dictionar enciclopedic de artd medoevala romdnesca,
Bucuresti 1976, 90, 91.

XIIIﬂ xg.(clra,vko Kajmakovi¢, Georgije Mitrofanovié, Sarajevo 1977, pl.

7 Ibid., 272. A. Vasili¢, Riznica manastira Studenice, Beograd 52, sl. 21
et A. Skovran, Deizisna plo¢a Georgija Mitrofanoviéa u Studenici, SaopSte-
nja IV, Beograd, 33, 38, ﬁzg 1—6.

”» Kosta Balabanov, TvorSestvo na graditeljite Zivopiscite i ikono-
pisccite ot krajot 18 do 19 v, II K saveza drustava povjesni¢ara
umetnosti, Zbornik radova, Celje 1978, 86, 87: «parmi les zographes
autour des cités de Bitolj, Prilep et Krusevo un des artistes importants
est Mihailo kyr le Zographe originaire de Samarina. Ses fils 1'ainé Dmitr-
Danil en tant que moine, et Nikola, le plus jeune, s’installérent a Bitolj,
puis a Prilep. Stylistiquement kyr Zisi est proche d'une icone du Musée
National de Belgrade no. 3471 datant du XVIII siécle.

® P. A. Vokotopoulos, Mesaionika Mnimeia lonion nisson, Arahiologi-
kon Deltion 34, 1969, 280 ff, fig. 270 ff.

8 Hr. ZemedZiev, Samokov i okrestnosta mu, Sofia 1913, 230; Vasil
Zahariev, Konstantin Petrov (Kosto Valjov), Eden zaboraven predstavitel
na samokovskata %ivopisna $kola, ZORA no. 5981 od 24—V, 1938.

2
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s’apparente (en 1787) pas ses sujets et son style au maitre des
Cyclades.2 Dans le territoire plus proche de la Voivodine, en
Transylvanie, on trouve a Su$ani (Sirbi)* au XVII® siécle une
icone typique de l'école de Maramures8 tout a fait proche de
I'icobne de Beotin.®®

~ Ses aspects de parenté sur le territoire balkanique, appa-
raissant 3 de grandes distances, en dépit de diversités morpho-
logiques que la tradition de l'art des Paléologues a subies, ne
sont pas dis 2 une influence directe. Il s’agit plutét d'un entre-
lacement de peuples divers dont la solidarité s'est accriie sous
le joug ottoman.

Cette grande tradition byzantine le peuple roumain I'a innovée
d’abord sur le terrain moldave, par sa contribution aux éléments
liturgiques,® son iconographie profane®” élaborée et son role
prépondérant de méceéne et donateur.’® Sans exagérer, les Rou-
mains ont laissé toute une sociologie de la donation. A travers
les conciles, I'Arbre généalogique de Jessé®® ['Acathiste de la
Vierge® ils ont prouvé leur liaison légitime avec Byzance.

La divine liturgie s’éleve en coupole, de méme la Vierge
plus haute que les cieux? montant prés de son fils dans la glori-

& N. V. Drandakis, Hronika, Arh. Deltion 18, 1963, 347 ff. 348—351.

8 Voir le livre de Marius Porumb, Pictura romanesca din Transilva-
nia sec. XIV—XVII, Cluj, 1981, 71.

8 Marius Porumb, Icoane din Maramures, Cluj, 1975, 17.

8 Cette icone n'est pas publiée.

8 A, Xygopoulos, / paleologeios paradosis eis ten meta tin alosin
zografikin, Deltion tis hr. arh. Etaireias, t. II, Atina 1962.

& D. Stefanescu, L'Illustration des psaumes et des hymnes liturgiques,
Actes du IV* congrés international des études byvzantines, Sofia 1936, Izv.,
Blg. arh. inst. X, p. 93—97.

8 Jdem. L'illustration des liturgies dans l'art de Byzance et de
I'Orient, Annuaire de !'Institut de Philologie et d’Histoire orientales pour
1932—1933, Bruxelles 1932 et 1935.

% J. D. Stefanescu, Les monuments de l'art, sources de [histoire,
Byzantion t. XXXVI, 1966, 173—200, P. Henry, L’Arbre de Jessé dans la
peinture de Boukovine, Mélanges de !'Institut frangais des hautes études
en Roumanie, 1928, 1—31, et les synodes se trouvant dans le pronaos
de Arbora, Sucevita, Humor et St-George de Suceava, Grigore Nandri3,
Christian Humanism in the neo-byzantine mural Painting of the eastern
Europe, Wiesbaden, 1970, 152.

% J. Myslivec, Ikonografie Akathistu Panny Marie, Seminarium Kon-
dakovianum V, Prague 1932, O. Tafrali, Iconografia Imnul Acatisti, Bu-
letinul Comisiunii Monumentelor Istorice VII, Bucuresti, 1914, G. Babi¢,
L’iconographie constantinopolitaine de I'Acathiste de la Vierge a Cozia
(Valachie), Zbornik Radova Vizantolo$kog instituta XIV—XV, Beograd 1973.

% Une connection prononcée existe entre la Roumanie et 'Athos. Les
paralleles de Sucevita, Dragomirna, St-George a Suceava et Lavra, Kut
lumusiou, Dionisiu, Dochiarou, Iviron, cf. G. Nandri§, op. cit., 62, 64, 128,
165, 166, 225—227. ‘
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fication sans pareil. Toute la hiérarchie céleste se présente a
I'extérieur d’'une maniére symbolique exagérée.

A ce programme de I'Eglise militante s’ajoutent les Turcs
comme le symbole de I'hérétique contemporain et profane. On
le distingue partout: dans la scéne de la prise de Constanti-
nople,® sur un détail de I'Acathiste® ou parmi les scénes du
martyre de st Jean Nouveau®® On insiste sur les détails du
costume contemporain a Arborea, A St-Elie,% sur les scénes de
genre. Ces accessoires s'infiltrent dans les scénes canoniques des
Noces de Cana a Neamt!? plans l'illustration de la Genese a
Cetatuia,® ou sont presénts les costumes contemporains, les
instruments de musique et une riche collection d'espéces ani-
males. A St-Georges de Suceava (1543),% on voit les saints guer-
riers Georges et Démetre en costumes féodaux avec des motifs de
tissus turcs. Il est intéressant de noter qu'on retrouve le méme
chapeau porté dans le nord de Moldavie, sorte de kamélaukion,
a Arandelovo et & Donja Lastva — Trebinje prés de Dubrovnik.!%

Le traditionalisme qui était une qualité¢ essentielle de I'art
byzantin trouve ses fondements dans la philosophie néoplatoni-
que.!*t Platon lui-méme conseillait aux artistes de s’en tenir aux
prototypes égyptiens qui étaient le synonyme méme de la tradi-
tion. Avec le temps les limites avancaient changeant les normes

% V. Grecu, Eine Belagerung Constantinopls, Byzantion I, 1924, 275,
avec les exemples de Sucevita, Moldovita, Humor et Baia.

% La plus ancienne représentation A Prespa, B. KneZevi¢, Crkva Sv.
Petra u Prespi, Zbornik za likovne umetnosti Matice srpske 2, N. Sad
1966, 243—266.

% Ana Maria Musicescu, Voronet, Bucarest 1971, 37—43. La plus
ancienne représentation de la vie de saint Jean le Nouveau se trouve sur
le revétement de vermeil de sa chiasse dorée de Saint-Jean le Nouveau,
Revue roumaine d’histoire de l'art, tome 1I, Bucarest 1965. Oreste Lutia,
The Legend of st John the New of Suceava in the Frescoes of Voronet,
Cadrul Cosminului I, 1924, 279—254.

% Paul Henry, Folklore et iconographie religieuse, Contribution 2
I'étude de la peinture moldave, Bucurest 1928, 6 ff. Sur le peintre de
I'Arbore: Vasile Dragut, Dragos Coman, The painter of frescoes at Arbore,
Bucharest 1970.

% Grigore Nandri§, op. cit., 152; Bratulescu Victor, Elemente profane
in pictura religiosa. Bukl. Comm Monumentelor istorica, XXVII, Bucuresti
1934, 43—67.

* Ce monument de l'époque d’Etienne le Grand biti en 1427. Voir
Constantin Prisnea, Das Kloster Neamf, Bukarest 1964, 5 ff, P. Henry,
Le régne et les constructions d'Etienne le Grand. Mélanges Charles Diehl,
Paris 1930, vol. II, 45—58. Maitre Gavril Uric de Neamt a peint I'Evangile
de 1429. Ulea Sorin, Gavril Uric primul artist romdn conoscut, Studi si
cercetari de istoria artei, 1964, no. 2, 235—263.

% Stefanescu, op. cit, 93, les fresques provenant de 1668.

® Vasile Dragut, Moldavian Murals, Bucharest 1982, 76—82.

1% Poko Mazali¢, Slikarska umjetnost u Bosni i Hercegovini u tursko
doba, Sarajevo 1965, fig. 20, 21.

1 A, Grabar, Plotin et les origines de l'esthétique médiévale, Cahier
archéologique I, Paris 1945, 25—29.

2'
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de l'esthétique byzantine: l'art authentique est l'art grec classi-
que, puis I'dge d’or de Justinien, enfin la premiére et la deuxiéme
renaissance byzantine et 1'époque de Rubljov.1®

Le peuple serbe, acceptant les valeurs culturelles de I’Empire
de I'Est leur resta absolument fidele jusqu’'a la fin du XVII®
siecle lorsqu'a cause de ses migrations dans un autre milieu
confessionel il fut obligé de faire des concessions en recevant
une forme mnouvelle, celle de l'occident.1%s

A l'époque de l'indépendance nationale avec la souveraineté
étatique, le peuple serbe a ajouté un nouveau chapitre aux fonde-
ments mémes de la culture bysantine acceptée.1%4

Au répertoire des saints oecuméniques sont ajoutés les port-
raits des saints nationaux. D’abord, le fondateur de la dynastie
des Némanides Etienne Nemanja puis ses descendants,!% par
analogie 2 I'Arbre de Jessé qui illustre d'une maniére pittoresque
les ancétres du Christ. On a adapté l'ancien schéma, celui du
mosaiste Ephrem, crée en 1169 dans la basilique de la Nativité
de Jérusalem.®® Tous les peuples balkaniques respectaient cette
iconographie traditionelle en y ajoutant les philosophes antiques!®’
et les sybilles suite 2 des associations littéraires tirées de Paléa,
en Gréce, en Roumanie et en Bulgarie.!%®

A l'iconographie des conciles les Serbes ajoutent les événe-
ments historiques liés a leur propre Eglise.!® Pour les mémes

12 Mirjana Tatié-Purié¢, Ikona, Enc. Jugoslavije, nouv. ed.

s D, Medakovi¢, Probleme der serbischen Barockforschung, Die
}Ng;t c%er Slaven, Wiesbaden, 1958, 416, Idem, O srpskom baroku, Delo,
959, 12.

14 Voir le livre de V. J. Purié, Vizantijske freske u Jugoslaviji, Beo-
grad 1974, 5—17.

195 M, Corovié¢ Ljubinkovi¢, Uz problem ikonografije srpskih svetitelja
Simeona. i Save, Starinar VII—VIII, Beograd 1958, 77—90.

1% ]’Arbre généologique des Némanides est conservé a Graanica
1321, & Peé¢ vers 1335, Decani c. 1350 et Matei¢ 1360. L'office du roi
Milutin reliec les Némanides avec les ancétres du Christ a travers
Jessé. Vojislav J. DPuri¢, Loza Nemanjica u starom srpskom slikarstvu,
I* Cong. istor. umjetnosti Jugoslavije, Ohrid 1976, 53—55.

17 I, Duéev, Klassisches Altertum im mittelalterlichen Bulgarien,
Medioevo bizantino-slavo I, Roma 1965, 479—481.

18 D. Medakovi¢, Predstave anti¢kih filosofa i sivila u Zivopisu
Bogorodice Ljeviske; K. Espetsieri, Eikones elinén filosofén eis akklisias,
Athinai, 1964. 1. Dujéev, Nouvelles données sur les peintures des philosophes
et des écrivains paiens a Baékovo, Revue des études Sud-est européennes,
I1X, no. 3, Bucarest 1971, 391—395. Mirtalis Aheimastou-Potamianou, To
problima mias morfis elinou filosofou, Deltion Hr. arhaiol. Etair... 6, 1972.
V. Grecu, Darstellungen altheinischer Denker und Schriftsteller in der
Kirchenmalerei des Morgenlandes, Acad Roumaine, Bul. de la sec., Hist.
XI, Bucurest 1924,

18 V. J. Purié, Istorijske kompozicije u srpskom slikarstvu srednjeg
veka i njihove knjifevne paralele, ZRVI VIII, Mélanges G. Ostrogorsky II,
1964, ZRVI X, 1967, II1 ZRVI XI, 1968; V. J. Purié, Tri dogadaja u srpskoj
drZavi XIV veka i njihov odjek u slikarstvu, ZLU 4, 1968.
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raisons ils utilisent dans liconographie de la Mort de
la Vierge, le schema archaique égyptien, pour illustrer la
mort contemporaine de leur reine Anna Dandolo.! Cette
substition du profane au sacré est le trait caractéristique
de l'art médiéval serbe méme dans l"iroq-ue postbyzantine. Ces
innovations serbes ont été respectées durant la turcocratie par
les autres peuples balkaniques qui rendaient hommage aux saints
serbes, leur donnant une place d’'estime dans les monuments
postbyzantins de Bulgarie, de Roumanie et de Russie.!!! Cette
solidarité balkanique était diile aux intéréts communs des peuples
soumis a4 la domination turque. Le peuple en esclavage lutte par
des symboles. A Treskavec!? l'inscription des vers du psaume
102, 21, autour du Pantocrator en coupole, semble étre me allusion
a la situation contemporaine: «Du haut du ciel I'Eternel regarde
sur la terre pour écouter les gémissements des captifs». Malgré
la situation pénible ayant immédiatement succédé a la chute de
I'Etat serbe, la création artistique ne cesse pas d’exister. En 1459
on écrit des livres serbes a Corfou. Ceci'est da a la despine Hé-
lene Paléologuina, veuve du despote Lazar Brankovi¢ (1456—1458)
ui trouve refuge et habite pour un certain temps dans la famille
e son pére Thomas, despote de Morée, puis chez sa fille Militza
et son mari Leonard Toko sur l'ile de St-Mauritius dans la mer
Ionnienne ou elle meurent en tant que monial en 1474. Avec
Héléne est arrivé Simon de Sitnica, calligraphe de la famille
Brankovié, qui fit la copie d'un psautier serbe au monastére de
Kasmina en 1479, y ajoutant les vers dédiés a st. Cyrille le Slave.
Dans ce tropaire on mentionne la Sophie (Sagesse que Cyrille-
-Constantin a choisi pour sa fiancée). Les trésors apportés par
la princesse Héléne ont été volés, mais la diffusion des bien
culturels!’® a laissé des traces de ce passage. (Sur I'époque des
Brankovi¢ voir le communiqué de S. Petkovi¢ au XVI congres by-
zantin.) Parmi les écrivains et musiciens d’origine ou d’éducation
serbe il faut nommer Stephan, le domestique de la ville de Sme-
derevo, Démétre Contacouséne de Novo Brdo.!* Sous la haute
protection de la sultania Mara qui résidait a JeZevo, une série
de monuments, ayant l'allure d’écoles, a été érigée a noter: les
Météores-Métamorphosis, St-Nicétas prés de Skopje en 1483,

ne Mirjana Tatié-Duri¢, Anticko naslede u srednjovekovnoj umetnosti,
2iva antika XI, 2, Skopje 1962, 391.

1 Sava Nemanji¢ — Sveti Sava istorija i predanje, Beograd 1979:
les articles de D. Milo$evi¢, G. Subotié, S. Petkovié, I. Dutev et D. Me
dakovié.

uz §  Radoj¢ié, Staro srpsko slikarstvo, Beograd 1966, 153—155.

u3 P, Sp. Radojitié¢, Srpski rukopis pisan na Krfu 1497. god., Knjilevna
zbivanja i stvaranja kod Srba u srednjem veku, Matica Srpska, N. Sad
1967, 253—254.

o 7"4 Dimitrije Kantakuzin, édité pan Dorde Trifunovi¢, Beograd 1963,
173.
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St-Nicolas a Castoria en 1486, Treskavec en 1480 et Poganovo
érigé en 1499.115

D’apres les documents littéraires médiévaux on voit que les
donations serbes étaient considérables. D’apreés Théodose et Do-
mentien le monastére Xiropotame au Mont Athos était une fon-
dation de st Sabbas qu'il a fait érigé, peint et fortifié.11¢ Cela
est aussi confirmé par un éléeve de I'archevéque Danilo. Sabbas
etait aussi le ktiteur de Philotée. Au XIV¢ siécle les monastéres
Pantéléimon, St-Paul et Simonopétra sont devenus serbes. Le
monastére Grigoriou recut son nom d’aprés le moine Grigorije
qui, d’aprés la tradition, était Serbe. Dimitrije Avramovié visitant
Protaton dit qu'il existent 14 des diplomes des rois serbes et de
I'impératrice Mara d’origine serbe. La méme chose est valable
pour Xénophonte ou il y avait aussi des diplomes serbes.!'?

Sous la domination turque le rdéle de donateur échu 2a
d’autres nobles. Les riches voivodes valaques et moldaves se sub-
stituent aux donateurs serbes athonites. Le diplome du voivode
Vlad 1V, le moine (1482—1496), édité a Bucarest en novembre
1492, nous apprend que l'impératrice Mara, étant vielle et atten-
dant la mort, prie le voivode Vlad de prendre souci de Chilan-
dari qui est resté trés pauvre ayant perdu l'aide des seigneurs
serbes, et dont la seule J:)natrice était elle-méme, Mara, la femme
du Sultan. C'est ainsi que le voivode Vlad est devenu le dernier
ktiteur de Chilandari.!*® Son fils Vladut IV (1510—1512), voulant
respecter la volonté de son pére, rédigea une nouvelle bulle en
serbe «ot ruku mnogogre$nago Stepana» a Bucarest en 1510.1"®

De méme, Makarios, le premier imprimeur serbe et valaque,
auteur du texte «Sur les terres daces» (Tolkovanje o zemljah da-
kijskih), a réussi a obtenir du prince moldave Petru Rareg
(1527—1538), en tant que ktiteur de Chilandari,'*® une bulle de
donation éditée le 13 mars 1533. Le nouveau ktiteur du pyrgue
de Chilandari et du monastére est attesté par les chrysobulles
valaques du voivode Radul V de Afumati (1552—1529). En mar-
que de reconnaissance envers le voivode valaque Makarios inau-
gura en Valachie l'imprimerie qu'il dirigea entre 1507 et 1512.1%

18 Svetozar Radojci¢, Jedna slikarska skola iz druge polovine XV
vekal,mPrilog istoriji hriSéanske umetnosti pod Turcima, ZLU 1, 1965,

116 D, Bogdanovi¢, V. Puri¢, Dejan Medakovié, Hilandar, Beograd 1978,
26; Xiropotam existait déja au X° siécle.

uz l)l “%vramovié, Sveta Gora sa strane vere hudofestva i povesnice,

18 Hilandar, 140.

18 Istoria Cartii romanesti de la inceputui pina la 1918 par Mircea
Tomecu, Bururesti 1969, 28.

» Ibid., 18, 21.
= Ibid., 27—37, 52—54.
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Du temps de Makarios, a savoir la deuxiéeme moitié du XVI¢
siecle, la technique d'impression était la xylographie, dont les
matrices pour les moines existent encore sur place.12?

Sur le territoire macédonien qui fut le premier a succomber
aux attaques turques se succédant de 1390 jusqu'en 1444, et ou
les fresques de Velestovo sont surement datées, on trouve une
école d'Ohrid se poursuivant avec les peintures murales rupestres
de St-Michel pres de Radoida, du St-Sauveur prés du village
de Visni, dans le défilé de la riviere Belica. Les fresques d’Ela-
$ani, datées de 1407, sont complétement perdues. Elles sont
présentées par l'excellent livre de G. Suboti¢.** Quoique les
monuments soient réduits, l'aspect stylistique de leur peinture
démontre une continuité par rapport a l'époque d’indépendance
précédente, avec de grands plans, sans compter les aspects qui
seront données par I'étude de la région du lac d’Ohrid situées
en territoire grec et albanais.’?¢ L'école de Castoria en revanche
excelle jusqu'au milieu du siécle par ses formes opulentes et
riches. La Vierge de la Piti¢ de 1409 a Velika Prespa'®® repré-
sente une peinture anémique et provinciale du maitre Ioanikije
et des ktiteurs, les hiéromoines Sava, Jakob et Varlaam. Cet aspect
différent apparait en dépit de la proximité des deux centres
artistiques, celui d’'Ohrid et celui de Castoria.l2é

A l'intérieur du pays, l'église de la Preista a Varo§ de Pri-
lep,*” dont les seconds donateurs sont Paul et son frére Rado-
slav, les fils de Théodore et de sa femme Dobra,!?8 puis Treskavec
en 1430,2% révélent une palette et un dessin d’artistes expén-
mentés et initi¢cs dans la tradition. Il est trés probable qu il
s'agit de l'activité de I'hiéromoine Makarios 4 Prilep, dont la
paléographie de l'inscription est tout a fait correspondante a son
icone signée de Pelagonitissa.’®® I] est probable que son retour
de Serbie est attesté par une série d’'icénes et de fresques produite
a Zrze, Prilep et Treskavec dont il fut l'auteur ou l'initiateur.
Les fresques de St-Elie & Dolgaec,’” non loin de Zrze, de 1454,

12 Ibid
s 61”'6200 Suboué Ohridska slikarska 3$kola XV veka, Beograd 1980,

124 Ibid., 213

5 Stilianou Pélékanidou, Byzantma kai métabyzantma Mniméia tis
Prespas, Thessaloniki 1960, 3, 44, 108, fig. 1
1953 -1 G, Subotié, op. cit,, 21 ff St. Pélékamdls Kastoria 1, Thessaloniki

127 Suboti¢, op. cit., 48.

12 Tbid., 49.

s P, Mll]kovnk Pepek, Znacéajot na natpisite ot ikonata bogorodica Pe-
lagonitisa ot manastirot Zrze na delatnost na Makarije Zograf, Gl. na muz.
konz. drustvo na NR Makedonija, Skopje 1955, 143—149; V. J. Puri¢, Re-
dionica mitropolita Jovana Zografa, 3.

1» G. Subotid, op. cit., 52.

131 Tbid.
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possédent un provincialisme linéaire, rappelant la couche ancienne
de Savina!® toute fois moins occidentalisé.’3® Dans les listes
fiscales turques nommant les artistes dans la région de Debar
on voit qu'il y avait des artistes villageois, pareils a celui de
Dolgaec.134

Godivje se rattache par son traditionalisme aux courants
artlsthues de St-Nicolas de Bolnica et ressemble a certaines
miniatures du point de vue de la calligraphie. Le sujet du Christ
représenté en agneau a son parallele en Moldavie.!3

Les peintures de Velestovo,!3® sur le lac d'Ohrid, inspirées
par les tresques de Sts-Constantin et Héléne ont eté exécutées
par deux maitres dont l'un plus grossier achéve les travaux de
Ejelnture vers 1450, aprés une interruption die aux événements

storiques: bataille livrée par Jean de Hunédoara contre les

Turcs. L'innovation iconographique dans ce monument est la
scéne de I'Adoration de I’Agneau.’’” La peinture de Le$ani,!s®
que le donateur Nikola BoZicev a dédié a la Toussaint, continue
vers les années 60, la tradition, de la peinture d’Ohrid, et rappelle
aussi le Markov Manastir.'¥ Les monuments qui suivent, appar-
tenant & la deuxiéme moitié du XVe sieécle, c'est-a-dire St-Etienne
Pancir vers 1460, sont encore empreinté de Sts-Constantin et
Hélene offrant les sujets rares de ste Marina'¥ et de la bataille
du pont Milvius, ainsi que le départ d'Hélene a Jérusalem afin
de trouver la vraie croix.!!

A St-Nicolas de Vevi*® dans la région de Florina une inscrip-
tion grecque offre les noms des donateurs, Duka Iéreus, sa

we V. J. Duri¢, Savina, Beograd 1977, 11.

= G, Suboué op. cit.,

™ Ibid., 5

™ Ibid,, ﬁ% H , Les églises de la Moldavie du nord
c)l(elsl Ior;gmes ala fm du )LVI' siéc e, Architecture et peinture, Paris 1930,

1% G. Subotié, op. cit., 61—68.

187 Tbid., 66.

1 Ibid., 69 ff.

w1 erkowé 2. Tati¢, Novi Sad, 1925; V. J. Duri¢, Markov Ma-
nastir Ohrid, Zbornik za likovne umetnosti 8 Novi Sad 1972 136—160.
L]l ga.na Mano;lovné Tlustrovani kalendar u Markovom manastiru, ZLU 9,

0 G, S boti¢, op. cit., 24, 55, 65, 72, 80, 90, 98, 105, 115, 118, 146,
166, 175, 176. En Roumanie le sujet est rélativement rare: nous le rencon-
trons A Humor, Cnscnor Strei et Rebegesti, Hlstona artei II, op. cit.,
37, 65; pour la Greéce: A. Orlandos, Arxeion 1935, 34, 35; en Cnéte. Lassi-
thlonakl Ekklisiés dutikis kritis, Kritika Hromka "6, 21; III, fig. 141,
p. 483. Une icone de Kéfalinia datée de 1506. Dinos Konomos, Hristianiki
tehni sti Kéfalinia, Athina 1966, fig. 25.

. G, Suboti¢, Sveti Konstamm i Jelena u Ohridu, 1971, S2.
S. Radoj¢ié, Freska Konstantinove pobede u crkvi Sv. Nikole Dabarskog,
Glasnik skopskog nauéno% drustva XIX, Skoplje 1938, 87—102.

¢ N. Moutso kklisiés tou nomou Florinis, Thessaloniki 1964,
47 ff; Cvetan Grozdanov, ‘Portreti na svetitelite od Makedonija od IX—XVIII
vek, Skopje 1983, 38 ff. G. Suboti¢, op. cit, 99 n. 71,
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femme Kali, son fils prétre, sa femme Armenka, et la date de
1460. Ce monument confirme la rayonnement de 1'école d’Ohrid
atteignant son apogée avec Sts-Constantin et Héléne et Leskoec
en 1461. La il faut souligner les caractéristiques iconographiques
de st Clément portant le modele d'Ohrid, st Pierre d’Alexandrie,
symbole de la lutte contre I'hérésie, et I’Ancien des Jours entouré
des anges en habit impérial, texte des psaumes 101/102.143

Les fresques du paraklission des Sts-Apétres, de St-Nicolas
de Bolnica* ont pu étre exécutées dés la fin du mois de janvier
1467, lorsque fut condamné Marc Xylokaravis, patriarche de Con-
stantinq‘rle et d'Ohrid. L’étape finale est attestée par les fresques
de fagade & St-Nicolas de Bolnica (1480), et St-Nicolas de Kosel
dont le maitre artiste, d’aprés l'opinion de G. Suboti¢, est le
méme que celui de Bobosevo en Bulgarie (1477/78).14 C'est a
peu prés en méme temps que fut décorée l'ancienne fondation
de Jean Alexandre a Vito3a, l'église de la Vierge a Dragalevci,!*®
que le ktiteur Radoslav Mavr avec sa famille a rebati en 1476.
Les donateurs sont peints dans la zone inférieure en rapport
direct avec le Jugement dernier, autour du Pantocrator étant
le méme psaume 102 qu'a Treskavec.!¥” L'aspect des fagades
peintes rappelle la Vierge Péribleptos a Ohrid. Le traditionalisme
rayonnant dans les régions sous la juridiction de I'archevéché
d’Ohrid est visible tant pour le style que pour l'iconographie. Le
sujet Trinitaire paru dans le narthex de Grigorije dans l'église
de la Vierge Péribleptos a Ohrid en 1364, avec I'Hétimasie Vethi
Demni et Fe Christ de la Vision d'Isaie est le modele répété dans
cette région un siécle plus tard.'*® Parascéve, décapitée a Dolgaec
et sa vie A Velestovo, obtient le privilege d'étre représentée
dans le sanctuaire parmi les évéques se prosternant devant I'Ag-
nec.!® Le culte des saints nationaux et le traditionalisme ressort
trés Fortement dans le territoire sons la jurdiction de 1'archevéché
d’Ohrid autant en Macédoine qu'en Bulgarie. Vers 1480 I'école
de Castoria se substitue 2 l'école d’Ohrid avec des monuments
de grande valeur conservatrice dans l’esthétique de la renaissance
des Paléologues c’est-a-dire des monuments tels que Nikita
Cucerski, Treskavec et les Météores.150 -

143 G, Suboti¢, op. cit., f 99. .

W G. Suboti¢, op. cit., 110—114. . . . . .

1 G, Suboti¢, op. cit., 137. Georgi Cavrkov, Blgarski manastiri pa-
metnici na istoria kulturata i izkustvio, Sofia 1974, 252 ff. o

1 Ibid, 208. : . .

17 M. Kovaclev, Dragaljevskijat manastir Sv. Bogorodica Vitoska i
rlzggovite starini, sp. BAI VIII, 1940 (materiali istorijata na Sofija knj. XI),

s .5;" Voir les exemples de Velestovo et Le$ani: G. Suboti¢, op. cit., fig.
" T G. Suboti¢, op. cit., 55, 58, 65. _
e S, Radoj¢i¢, Slikarska 3kola iz druge polovine XV wveka, Prilo
istoriji hriséanske umetnosti pod Turcima, Zbornik za likovne umetnosti I,
N. Sad 1965, 183—204.
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Ce traditionalisme monumental persévére en Bulgarie a
Trnovo, église de Sts-Pierre et Paul.!' A Dragalevci (1476), Juda
rend les grives-monnaies.!®® A Kremikovci (1493), on sent encore
cette fidélité a la belle époque avec ses éléments de genre qui
suivent les courants contemporains.’®® Comme, par exemple, le
chapeau de la femme apportant le cadeau a la Vierge accouchée
3pi 9§L le méme que celui porté par la femme du donateur Ra-

ivoj.

D'autre part la personnification de la Destinée est une «sur-
vivance» antique comme a Gradac en Serbie et a4 Kamenica.l%
A Poganovo (1499), les Turcs se sont infiltrés dans la'scéne de la
Trahison de Juda au lieu des Juifs.15¢

Les flots d’innovations s’entrelacent avec la tradition présente.
L’icone de I'Hodighitrie signée Keharitomeni suit le schéma
paléologue de l'icone de Palermo.!” A RoZen on sent encore en
1597 ce traditionalisme rappelant l'époque de l'empereur Dusan
et d’'Ivan Alexandre.!®® Mais, Sainte-Petka de Vukovo est déja
une anticipation du XVII¢ siécle, d’orientation athonite, qui sera
représentée en Serbie par 'oeuvre de Mitrofanovié,®® tandis que
St-Stephan de Nessebre (1599) est une survivance de l'époque
paléologue, présente aussi 4 Chilandari,'®® comme une réplique
parfaite, avec élargissement sensible des figures et des accessoires.
LA aussi, la rare scéne d'Ignace Théophoros livré aux lions a des
analogies athonites (Protaton).'® Au commencement du XVI*
siecle les icones de Dobrsko (1615) et de Kalotino représentent
déja un art fatigué et dépourvu de la grande tradition. A Kalotino
(1614) on sent l'influence roumaine de Voronet,'® avec ce type

, 13t At. Boskov, Stenopisite v trnovskata crkva Sv. Petr i Pavel, lzku-
stvo knj. IX, 1963, 28. : v

12 E. Floreva, Stara crkva na Dragalevskija monastir, Soﬁga 1969, S ff.

183 Kostandinka Paskaleva, Crkvata Sv. Georgi v Kremikovskija Ma-
nastir, Sofia 1980, ﬁg. 57. .

™ Ibid., fig. 58, 59, 5. . L S

155 Ibid., fig. 62. M. Corovi¢ Ljubinkovié¢, Crkva u Domo[ Kamenici,
Starinar N. S. I, 1950, 53—86. P. Boskovi¢, Slobodan Nenadovié¢, Manastir
Gradac, Beograd 1951, XXXIII, 2.

e A, Grabar, Poganovskijat Manastir, Izv. na blg. arh. inst., Sofia
1926—1927, 172—210. o '

187 The Mosaics of Norman Sicily, London 1940, pl. 120 a.

1% ['Icéne der Christ Panton Haran ressemble au Pantocrator de
Decani. A. Boskov, Die Bulgarische Wandmalerei, fig. 130 p. 229.

18 Ibid., 131 ff. Sreten Petkovié, Georgije Mitrofanovi¢ u Peékg patri-
jarsiji 1619—1620, Glasnik muzei;aé Kosova i Metohije IX, 1964, 237—246,
alludant aux fresques de St. — Démetre a Peé, et Z. Kajmakovié, Georgije
Mitrofanovi¢, Sarajevo 1977, pl. XIV: la porte royale de St. — Tripun a

1% Georgii Malsurski, The Miracle of Saint Stephen, Resorts, vol. 8,
no. 43, 4, Sofia 1966, 30—31.
o1 A Boskov, op. cit.,, 238; G. Millet, Monuments de l'Athos, pl. 143, 3.
1= A Boskov, op. cit., 248 et 245; Ana- Maria Musicesku, Sorin Ulea,
Voronet, Bucarest 1971, 44,
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d’icones au dessin sec et maladroit comme le portrait de Baiu.
A Varbovo (XVII* siecle) on sent s’infiltrer dans la forme classique
une certaine occidentalisation des visages et le vestiaire polonais
— les klobuks — que portent souvent les personnages dans les
scénes de la vie de st Georges le Nouveau.!® Alino,'®* monastére
de 1626, a déja résumé la tradition de l'école féodale d’Ohrid
du XV siecle avec le mode descriptif du volume et la souveraineté
du calligraphe. Ce linéarisme spontané devient maniéré dans le
réfectoire de Batkovo (1643),1% avec un aspect roumain et athonite
non seulement du point de vue du style (portraits des donateurs),
mais aussi par le choix des sujets (I'Arbre de Jessé avec les
philosophes antiques).!%¢

A Arbanassi (1649),!5% monument classique de la turcocratie,
on releve de nombreux éléments de genre, une foule de détails
de costumes et de la vie quotidienne et des réminiscences anti-
ques. On trouve aussi des visages légérement occidentalisés
comme chez le maitre serbe Strahinja de Budimlje,'®® mais révé-
lant une main de calligraphe plus souveraine.

Dans la chapelle de RoZen datée en 1662 on ressent trés
fortement l'influence crétoise en sujet et en forme. (La scéne
d’Apokatilosis, par exemple).!®® ‘ K o

"Les paradigmes de la fin du traditionalisme sont visibles
dans un linéarisme prononcé dans l'icone de saint Jean avec les
sceénes. de sa vie (1694) et celle de la Vierge aux prophetes executée
en 1703.170 o | |

L'époque de la turcocratie en Bulgarie s'étendit de 1392 a
1878. Au XIXc siécle la renaissance nationale a réuni les thémes
histdriques aux formes occidentalisées chargées de réminiscences
ethnographiques. Au commencement du XIX® siecle il y a 1'école
de Triavna avec le peintre Canco pop Vitanov,'”! et Georgi Dimi-
trov. Vers 1840 l'école décline, Toma Vitanov va a Vienne et on
sent l'influence des livres. Son fils Dimitr peint des fresques
entre 1830 et 1850. L'école de Samokov avec Hristo Dimitrov et
Nikola Obrasov (1827—1911) traitent les sujets de la vie nationale

18 Voir les belles fresques d'Arbanassi: Ljuben Praskov, Crkvata
roldestvo Hristovo v Arbanasi, Sofia 1979, 132.

1. i Cavrkov, Strahil Dobrev, Blgarski manastiri, 202.

1% St. Stanimirov, Backovskijat Manastir prez vtorata polovina na
XVI i prez 17 v IID — XVI—XVIII, 1940.
- Ljuben Praskov, o& cit,, pl. 15.

167 Jdem, 95, 183 et 96.

1% Voir note 57. :

% Sur liconographie du su'%et voir: Mirjana Tati¢-Purié, Pijeta sa
.{gggnggst i Josifom Arimatijskim, Zbornik radova narodnog muzeja IX—X,

1 K. Paskaleva, Die bulgarische Ikone, Sofia 1981, 60, 71.

1"t A, Boskov, Trevenska Zivopis, Sofia 1967, 5 ff. .
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et participe a la renaissance nationale en Bulgarie commengcant
dés la deuxiéme moitié du XVIII® siécle.!®

La position des chrétiens sous la domination ottomane était
celle de la subordination politique et économique. La religion
et la culture se forment sous l'aspect d'une solidarité entre
les peuples balkaniques unifiés par les vastes frontieres de 'Empire
ottoman et par l'idée de la lutte panchrétienne, de la libéra-
tion des peuples des Balkans du joug ottoman. Pour réussir a
dominer et régner sur les espaces énormes de leur territoire, les
Turcs ont organisé la féodalité mineure des timars, possessions
de terres qui n’étaient pas héréditaires mais liées strictement
aux mérites militaires rendus au pouvoir central du Sultan et
de la Porte.!’s Ainsi cette féodalité formée parmi les spahis
chrétiens concentrais les forces nationales autour de I'Eglise
orthodoxe. C'est justement a la veille de l'apogée du pouvoir
turc absolu, sous le régne de Siileyman le Magnifique, qu'on a
réussi en Serbie, grice a une participation a la politique de
I’Empire, a survivre avec une grande liberté concernant la poli-
tique- religieuse. Les monastéres serbes tels que Mileseva, Mana-
sija et Ravanica, inscrits dans les defters turcs, recevaient des
terres avec obligation de fournir quelques cavalier a l'armée
turque. Ces timars connus par les documents du XV¢ si¢cle de
Branievo appartenaient, pour la plupart, aux anciennes familles
féodales, auxquelles on avait laissé les anciens privileges a
condition de reprendre les nouvelles obligations envers le Sultan.1¢

- Mais le peuple subordonné avait la force de résister et de
sauvegarder son authenticité nationale, ne serait-ce par le biais
de la collaboration. ‘De cette fagon certains religieux obtenaient
de hautes fonctions dans I’Empire. L'un d'eux, fils de feu
Etienne Kosata, devient Ahmed pacha Hercegovi¢, tandis que
un autre obtient la position de Grand vizir, Mehmed Pacha Soko-
lovi¢ de Herzégovine. Cette famille douée donna plusieurs pachas
et .patriarches serbes au XVI*¢ siécle!™ et fonda la patriarchie
serbe indépendante avec son siége a Pe¢ entre 1557 et 1604, ce
qui facilita l'unité réligieuse et nationale. Cette autonomie de
I'Eglise, que les Grecs avaient acquie immédiatement aprés la
chute de Constantinople, les Serbes l'obtinrent au XVI¢ siécle
avec de vastes frontieres et une juridiction plus étendue que
celle du patriarche oecuménique.!’®

. '™ A. Vasilev, Blgarski Vzrodenski maistori, Sofia 1965 et N. Mavro-

dinov, Izkustvo na blgarskoto vzraidanie, Sofia 1957.

113§, Petkovi¢, Zidno slikarstvo na podrucju Peéke patrijarije, Beo-
grad 1965, 14—33. -

17 Ibid., p. 17.

175 Radovan Samardz?i¢, Mehmed Pasa Sokolovié, Beograd 1971, SKZ, 428.

"¢ Les frontitres de Komoran a S$tip, s'étendaient de la riviere
Iskra en Bulgarie jusqu'a Kupa en Croitie. S. Petkovié¢, op. cit., 24.
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Le traditionalisme prononcé était l'égide de la nouvelle
Eglise. Mais le manque d'icénes et de livres a stimulé Bozidar
Vukovi¢ 4 fonder une imprimerie & Venise. Pour la décoration
il s’inspirait des icones italo-crétoises de San Giorgio dei Greci.!”?
De plus, il n'hésita pas a acheter la Sainte Face, faite a la
maniére occidentale, et d'y rajouter au revers son inscription avec
des lettres cyrilliques. De cette fagon, I'icone étrangére lui servait
pour combler le manque d’'icénes dans son pays appauvri.!’®

Les livres provenant de I!'imprimerie de Vukovié¢ étaient
distribués parmi d’autres peuples balkaniques, a citer par exemple:
le bréviaire de Wilna daté en 1583, dans lequel on a répété
six fois la vignette de l'imprimerie de Vukovié, accompagnée de
son monogramme (BOZ), sans oublier encore l'influence domi-
nante sur les livres roumains, valaques par excellence. Cela,
est aussi un mérite de Vicenzo Vukovi¢ qui s’occupait du com-
merce avec la clientéle indigéne et étrangere.!??

Peu a peu la pénétration des motifs occidentaux dans les
régions extrémes du nord, dans I'ile de Csepel (Srpski Kovin)®
au sud de Budapest, s'est réduite pour des raisons historiques
a_quelques motifs, 4 savoir: la Résurrection du Christ, la Circon-
cision, le Linceul de la Vierge et la Flagellation.

La Flagellation fut introduite par l'intermédiaire de la Russie
et de I'Athos. Cet aspect des choses est parfaitement compréhen—
sible pour les régions qui subissaient une forte pression pour
I'union au catholicisme, et dont les peuples étaient préts a sauve-
garder leur nationalité par l'attachement a la tradition. Sur les
terres des Grecs, des Zinzares et des Serbes on sent trés claire-
ment leur orientation vers le passé.

Les migrations des Serbes, ayant eu lieu en 1690 et 1737
stimulaient d’'une part les créations aux sujets purement natio-
naux, et d'autre part, du teur de la coexistance avec l'art occiden-
tal, celle d’'oeuvres baroques, plus présentes dans les régions
du Banat et du Srem que dans les parties liées directement a
I'occident et 4 la Hongrie.

On formait la conscience ethnique par la tradition historique
de I'Eglise et de I'Etat & l'aide de l'iconographie des saints qui

177 Sreten Petkovié, Poreklo ilustracija u S$tampanim knjigama Bo-
3idara Vukoviéa, Zbormik za likovne umetnosti 12, N. Sad 1976, 121—135.

-1 A, Skovran, Vojvoda BoZidar Vukovi¢ — Dionisio della Vechxa
astald ‘Bratstva sv. Gjordja grékog u_Veneciji, Zograf 7, Beograd 197 75—
5. L. Mirkovié, Ikona sa zapisom BoZidara Vukoviéa, Starinar, III ser.,
knj. VII, 1932, 127.

™ Vladimir Skarié, Srpske starine. Psaltir Vukoviéa ot godine
1546, Glas Istine, 1888, br. 139—140.

1®  Sreten Petkowé Zwopts crkve Uspenja u Srpskom Kovinu,
Zbornik Matice srpske za drustvene nauke, sv. 23, Novi Sad 1959, 46—72.

1 Stefan Caki¢, Velika seoba Srba 1689/90 i patrijarh Arsemre 144
Crnojevié, Novi Sad 1982, 31 ff.
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restaient non seulement nationaux mais devenaient saints balka-
niques communs.!8? L'Arbre des Némanides & Orahovica montre
bien cette unité de I'Eglise et de I'Etat qui unissait le pouvoir
impérial et réligieux sous l'égide de I'Eglise. De sorte que le
patriarcat avait les prérogatives de I'Etat médiévale. En Vojna
Krajina, sur le terrain de Lepavina, on a conservé l'icone des
Sts Sava et Nemanja de 1647 dans son iconographie médiévale
typique,’8® de méme que sur l'iconostase de l'église a Glogovac
a Lipnica, oeuvre du zographe Nikola Klisur.!™

Toujours a Lepavina l'archevéqlue serbe Maxim se présente
en compagnie des Peéres de I'Eglise, Cyrille d’Alexandrie et
Athanase le Grand.1®

La légende de Stefan Delanski est présentée dans les régions
marginales. C'est surtout l'épisode du roi aveuglé auqll::e? st.
Nicolas rend la vue. On la rencontre sur l'iconostase de Dapcev
datée de 1873 et a Mala Tre$njavica.!*¢

Le martyr du Kosovo, Lazar Hrebeljanovi¢ a son culte en
Slavonie A4 Grabovica (1738), 4 Botonovac, Brezovac et Veliki
Grdevac.187

Joakim Markovi¢ présente en 1750 a Plavs$nica I'Arrivée des
Serbes et des Croates dans les Balkans sous la régne de I'empereur
Basile II le Macédonien, recevant les privileges de ce souverain
byzantin.’®® Le second théme est la cérémonie des privileges
accordés par le roi Rudolph, assis sur le tréne, au voivode serbe
de Krajina et a l'évéque serbe.!®® Le premier étant, représenté
avec un bouclier aux motifs héraldiques serbo-croates soulignant
I'unité et le role de l'aristocratie militaire et ecclésiastiques dans
la région qui servait de remparts du christianisme contre le

danger islamique.

Le méme artiste peintre et libraire, Joakim Markovi¢!® a
reint I'iconostase de l'église orthodoxe du village de Disnik avec
a méme héraldique serbo-croate combinant l'aigle bicéphale avec
la couronne autrichienne. La conscience nationale était stimulée
par les reliques du knez Lazar a Vrdnik (Ravanica) et par le
culte de Stefan Stiljanovi¢ a Sisatovac.!"! Ces deux saints étaient

1® Desanka Milosevi¢, Heilige Serbiens, Recklinghausen 1968, 5 ff.
Cvetan Grozdanov, Portreti na svetitelite od Makedonija od IX—XVIII vek,
Skopje 1983, 9 ff; L. Pavlovi¢, Kultovi lica kod Srba i Makedonaca,
Smederevo 1965, 8 ff.

183 §  Gruji¢, Starine Manastira Orahovice u Slavoniji, Starinar, Beo-
grad 1939, 140 et Mileusni¢, op. cit., Glas svetih ravnoapostola Cirila i Me-
iodija, gg.dZagrebaéka Eparhija, jan.—dec. 1982, br. 111—114, 12.

184 i .

188 Tbid.

1% [bid.

197 Ibid.

188 bid.

18 Ibid.

1 Tbid.

11 Ibid.
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spécialement respectés en Slavonie, le. dernier lié aux villes
de Valpovo et d’'Orahovica. Son icéne datant du début du XVIII®
siecle se trouve a l'église de Ste-Parasceéve a Popovac Trnovicki.!®

Le parement baroque qui est l'empreinte du temps est la
seule concession qu’on se soit permise a I'égard de I'esprit national
dans ces territoires marginaux éloignée de la Patriarchie serbe, mais
quand méme liés a la tradition serbe médiévale. On transportait
partout le livre dénommé «Srbljaks. Mais celui de Rimnik,
daté en 1761, quoique inspiré par une iconographie traditionnelle
démontre dans la forme occidentale une concession qui représente
le «modus vivendi» historique. : a .

L’occidentalisation venait de toutes parts. D’Italie, par la
renaissance et le baroque, de Venise, par les Crétois assimilés,
de I'Athos et de Russie. La tradition se maintenait dans le
contenu et la forme, mais cédait au courant contemporain.!9

Les vers de l'archidiacre Jean sont parmi les derniers écrits
en paléoserbe. Ils ont été dédiés au patriarche Arsenije et com-
pilés & Dedani entre 1732 et 1745. Jean s’appuyait sur la lecture
des recueils de textes de Studenica avec la giographie de Decan-
ski (écrite par Camblak), puis sur le panégyrique au prince La-
zar (écrit par le moine Ravnianin le III), et encore sur le
transport des réliques de ste Parascéve dans la glorieuse terre
serbe. Sur ces textes il a ajouté son commentaire: «O, Serbes
misérables, ou sont vos saints rois et empereurs de la gloire, de
I’honneur et du courage. Tout est enseveli par la maudite enviex».1%
Ce texte est révélateur de I'époque de Sakabenta et en méme
temps est marginal pour l'époque ou la tradition médiévale est
connaissait 1'angoisse sur le sol occidental de 1'Autriche-Hongrie.

1 Jbid.
. " Dejan Medakovi¢, Genesis der Barokbyzantinischen stilsymbiose
in der serbischen Kunst des XVIII Jahrhunderts, Byzance et les Slaves,
Etude de Civilisation, Mélanges Ivan Dujlev, 269—274.

1% Porde Sp. Radoji¢i¢, Knjifevna zbivanja i stvaranja kod Srba u
srednjem veku i u Tursko doba, Matica srpska; Arhidakon Jovan, pisac
stihova XVIII veka, 1967, 297—306.
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BH3AHTPIJA l'lOCAE BHBAHTHJE ACIIEKTH, HACAEBE U HOBHHE
P e3ume

3a)eAHuqxo KVATYPHO oOGeAexxje cBHX HapoAa TMOA TYPCKOM nAamhy
YIIHH JaKo M3paKeH TPAAHLMOHAAH3aM, Tpajaibe CTHACKHX o6AHKa KOjH
ce Besyjy 3a AMKOBHE KaTeropHje NOCA€AE€ BH3AHTHjCKE DPEHecaHce, Koja,
Mebymu ca CBOje CTpaHe, NMPEACTaBAa deHoOMEeH CHHTe3e aHTHLHIMpaHe
YV 'CTAaAHOj PEHEecaHCH HCTOYHOBH3aHTHjCKE KYATYpe.

Tako yak M y T3B. HOBHM TOKOBHMAa TNOCTBH3AHTHjCKOT CHHKpeTH3Ma
3ana)kaM0 OKaMEEHOCT aAHMLIHje MaACOAOLIKE enoxe, AOK C¢ MHOBauuja
OraeAa BHUIE Y HKOHOIpaQHjH HO Yy CTHAY, V TeMaMa IIOA YTHLajeM 3a-
naAHe peHecaHCe H €BPOINCKOr Gapoka, Kao INOCAEAHIa HCTOPHjCKHX OKOA-
HOCTH.
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2. Moskou Musée Historique, Descente au Limbe, XV s.
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3. Chypre, Mon. de Kykkos, icone 1520.
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4. Sofia, Musée ecclésiastique, icone XVI s.

5. Bucarest, Musée d’art, icone, XVI s.
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Institut d’histoire
Tirana

PEINTRES ALBANAIS AUX XVI‘—XVIII* SIECLES EN
ALBANIE ET DANS D’AUTRES REGIONS BALKANIQUES

Aprés une longue accumulation, la peinture albanaise mani-
festée tantot avec force tantdt avec apathie, s’enrichit et prend,
dans le contexte du style byzantin, un caractére local assez net
aux XIII—XVe sieécles, époque de la création de I'Etat d’Arber
et des principautés féodales albanaises.

A la suite du développement des rapports avec les peuples
de la Péninsule apparaissent des traits communs balkaniques.
Dans la peinture albanaise de cette période nous constatons éga-
lement des influences de l'art oriental et occidental, surtout de
I'art italien. Mais dans tous les monuments sont présents les
fils conducteurs qui traversent l'ensemble de notre art. Ainsi le
groupe des fresques du nord rappelle les caractéristiques des
anciennes mosaiques du pays avec leurs couleurs et leur tendance
monumentale. Le style comnene, typique pour les fresques de
Nerezi, auxquelles se rattachent aussi les monuments du nord,
s'est diffusé partout avec de nouveaux éléments. A Rubik il y a
des éléments paléologues qui annoncent l'art d’Apollonia. La
mise en valeur du moment émotionnel, en tant que trait persistant
des fresques du Nord, deviendra une caractéristique commune
des monuments des XIII*—XV* siecles.

L’art de la Renaissance paléologue auquel se rattache la
plus grande partie de nos monuments, la position géographique
de I'Albanie, le fait que se pratiquait le rite catholique et que
les féodaux locaux n'étaient pas fanatiques en matiere religieuse,
créaient la possibilité d’'une communication plus forte de I'art

tin avec la tradition antique, et en méme temps avec
I'humanisme, la philosophie et la conception du monde d’avant
la renaissance italienne. Le lien avec la tradition antique apparait
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partout dans l'intérét porté a l'image artistique, & sa beauté et
a ses proportions, dans l'attitude retenue des figures et dans le
fait que le sujet religieux est traité d'un fagon plus humaine.
Le déroulement historique des événements n’a pas favorisé le
développement de la peinture protorenaissance, qui n’apparait
pure chez nous que dans quelques monuments, cependant certains
éléments ont été intégrés dans le style contemporain byzantin.

Les monuments d’Apollonia représentent 1'état le plus avancé
qu’a connu le style renaissance byzantin chez nous. Cette tradition
apolloniate apparait dans la peinture du XIV< siécle 2 Maligrad
et 2 Mborja. A celleci se rattachent partiellement les fresques
contemporaines de St. Démétrious de Peé¢ en Kossovo. Au peintre
des petites églises de Korca appartiennent aussi les fresques
de St. Athanase a Castoria en Greéce (1385), église liée au nom
des féodaux albanais Muzakaj.

Durant la deuxieme moitié du XIVe siecle, plusieurs féodaux
et ecclésiastiques du pays font des commandes d’oeuvres d’art;
la tradition de la représentation des figures réelles qui commence
avec la mosaique de Durrés (VI*—VII® siecles) se développe
davatange. L'intérét porte a la représentation des personnes réel-
les des images des saints. Ce processus est allé croissant grace
aussi au contact avec l'art populaire. La représentation des objets
ethnographiques réels constitue le trait commun le plus impor-
tant de la peinture albanaise des XIII*—XV* siecles.

La peinture albanaise n'a pas subi l'influence de I'hésiasme
et de l'éclectisme de 1'école crétovénitienne. La tradition des
XIII*—XVe sieécles était une base solide pour la peinture albanaise
des XVI—XVIII® si¢cles et ses représentants les plus célebres
Onuphre et David Sélénica.

J

|

Le XVI® siécle, durant lequel a vécu et travaillé Onuphre
est marqué d’'une part de grandes révoltes populaires, et d’autre
part d'une activité intense des humanistes albanais comme M.
Barlétius, Bécikémi, Buzuku dont «Le missel» (1955) marque
aussi la reprise des efforts pour écrir l'albanais, etc. Onuphre
aussi était un des éminents intellectuels albanais de 1'époque qui
s'opposait par sa peinture a l‘occupation ottomane. Toute sa
création est marquée par la volonté de conserver la religion tra-
ditionnelle, ce qui dans les conditions de l'islamisation forcée de
la population, avait une forte résonnance patriotique. Le reflet
de la vie réelle, I'introduction d’ éléments vitaux et ethnographi-
ques dans la peinture religieuse morne, l'atténuation des regles
strictes, le culte de St. Georges — une allusion claire & Georges
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Castrioti (Scanderbeg), la dramatisation des scenes, etc, reflétent
I’époque et la psychologie des contemporains d’Onuphre.

Bien que l'activité d’Onuphre s'étende considérablement dans
I'espace et dans le temps, les études albanaises ont déja déterminé
les plus importantes étapes productives de ce grand peintre. D'un
monument a l'autre, d’'une étape a I'autre, nous remarquons
I'évolution croissante de la création d'Onuphre, qui apparait
comme un peintre avec un style individuel assez net; tout en
respectant la tradition, il fait preuve d’ innovation et d’originalité.
Des oeuvres découvertes ou identifiées ces derniéres années chez
nous et surtout en Macédoine, tout en enrichissant l'inventaire
des créations d’Onuphre, ont jeté plus de lumiére sur la voie
qu’il a parcourue et sur le caractére complexe de son oeuvre.

A Bérat, dans l'église de St. Théodore ont été découvertes
de nouvelles fresques du Maitre, mais ce qui est particulierement
important ce sont trois grandes icones trouvées dans cette méme
ville, 'une représentant la Vierge, et les deux autres le Pantocrator
sur un fond décoratif d’argent. Le style de ces icones rappelle
Valsh, I'apogée de l'activité créatrice du Maitre, mais aussi, bien
que de plus loin, les icones de l'iconostase de l'église d’Annon-
ciation de la citadelle de Bérat, qui marquent généralement le
commencement de la création d'Onuphre.

En Macédoine on a identifié des oeuvres d’Onuphre dans
deux églises de la région de Prilep: l'église de St. Nicolas et
celle de la Transfiguration dans le village de Zrze. L’auteur de
cette identification B. Babié, considére les peintures de ces deux
églises comme étant faites 2 la méme date, en 1535, suivant la
date marquée aux pieds de la Vierge dans l'iconostase de St.
Nicolas. Mais, les deux peintures manifestent un bon nombre de
particularités, soit en ce qui concerne les différences dans 1'habil-
lement ou les gestes, soit pour ce qui est du moment et du trai-
tement psychologique. On dirait que le St. Nicolas de Prilep
se rattache plus étroitement a la peinture de St. Théodore de
Bérat, le deuxiéme monument d’'Onuphre aprés liconostase de
I’Annonciation, 2 la différence que le premier est exécuté dans
la technique de la fresque. Alors que I'ensemble de la Transfigura-
tion rappelle, 2 maints points de vue, un monument ultérieur,
notamment la peinture de Shelcan a Shpat d’Elbasan. Ce sont
les méme motifs iconographiques avec les anges du tréne, les
séraphins et les chérubins. Cet ensemble rappelle Shelcan surtout

uant 2 l'organisation de la composition des scénes animées

‘images nombreuses, ainsi qu'a l'interprétation psychologique
plus approfondie. Les médaillons des fresques de l'église de la
Transfiguration sont encerclés de motifs qui donnent I'impression
d’'un fond plus éponoui qu’a St. Nicolas, ce qui rappelle de nou-
veau Shelcan. Par conséquent, nous pensons plutot que I’ensemble
de la Transfiguration doit étre le fruit d’'une évolution ultérieure,
ce qui suppose le retour du Maitre dans cette région apres I'année
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1535. Une étude stylistique sur place et en rapport avec les fres-
ques plus anciennes de Bérat, les fresques de Castoria ou de
Shpat, éclairerait mieux le probléeme, mais il va de soi qu'il serait
définitivement résolu si l'inscription non encore déchiffrée de
I'église de la Transfiguration nous fournissait les données respec-
tives.

En plus des fresques, dans l'église de la Transfiguration il
y a aussi des icones d’Onuphre. Les auteurs qui ont traité l'ico-
nostase de l'église en question, ont constaté le caractére hété-
rogéne des icones en place. Parmi elles, la grande icone du Christ
Pantocrator, avec l'épithéte «sauveur rédempteur et l'icone d’un
jeune apobtre, ont particulierement attiré l’attention et suscité
de nombreuses discussions. Tout le monde est d’accord pour
les dater du XIVe siécle, mais les opinions different quant a leur
auteur. Il y en a qui les considérent comme des oeuvres du métro-
polite Joan ou des moines Gregor et Makar, qui ont peint en-
semble l'église de St. Andréa a Treska, prées de Skopje. Mais un
oeil plus attentif distinguerait chez le Pantocrator et surtout chez
le jeune apétre la main d’Onuphre. Nous y remarquons des traits
caractéristiques du style du grand Maitre ‘albanais: le dessin
solide, la tendance picturale, le travail minutieurx du détail,
I'élégance et la vivacité intérieure des images.

Un groupe d'oeuvres trouvées dans le genre de I'icone,
en faveur de Il'activité exercée par Cnuphre en Macédoine
a Slepée, un vieux monastére dans la région de Demir Hisar.
Deux petites icones et deux grandes croix gravées sur bois prove-
nant de l'église de St. Jean-Baptiste et de celle de Jean le Théo-
logue du monasteére précité, sont cosidérées par le chercheur
K. Balabanov comme les produits d'un méme atelier non-identi-
fié¢. En nous fondant sur la comparaison des styles nous avons
la conviction que l'atelier »anonyme« n’est autre que l'atelier
dirigé par Onuphre. Parmi ces quatre ouvrages la croix plus
petite et les deux icones sont l'oeuvre de la main du Maitre. Elle
constituaient toutes les trois une seule composition, dite du
»serpent« et qui se trouvait dans la partie supérieure de l'icono-
stase de l'église de St. Jean-Baptiste. L'expression douce et triste
de l'apotre, la silhouette encerclée de minces lignes rondes, les
mains élégantes, les genoux pliés par la douleur qui refletent
le monde intérieur attristé, sont autant de traits connus aussi
dans les monuments et les oeuvres d’Onuphre. Il suffit de com-
parer a cette fin I'apotre Jean de Slep¢e avec celui de la scéne
de la Crucifixion dans les fresques de Castoria et de Bérat pour
n'avoir ensuite aucun doute: c'est le méme auteur qui les a
produites.

Dans l'expression et l'attitude générale, dans le dessin du
muscle sur le sourcil, dans les poches des yeux ou bien dans
la fagon dont il met en évidence les pommettes saillantes et la
forme arrondie de la partie du cou, apparaissent fort bien les
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analogies avec la Vierge de Slep&e en tant que type caractéristi-
que peint par Onuphre dans diverses scénes.

La mani¢re de dessiner la partie du ventre et de la jambe
du Christ crucifié, le dessin de la rotule par un cercle, sont
autant de détails qu'on trouve sur toutes les figures d’Onuphre
aux jambes nues. On peut reconnaitre comme auteur Onuphre
lorsqu’on remarque aussi sur la croix des détails qui servent,
pour ainsi dire a créer le fond personnel et permanent du peintre
comme les fleurs de points imprimés sur le fond des auréoles.

Nous ne connaissions pas jusque-la icones et croix gravées
sur bois avec des motifs si riches. C'est une gravure artistique
pleine de fantaisie et de maitrise, ou apparaissent de vieux
motifs populaires qu'Onuphre a utilisés dans ses peintures mura-
les aussi.

En ce qui concerne la deuxitme croix, il semble que les
auteurs ont suivi le méme raisonnement, mais comme l'indiquent
d’autres chercheurs aussi, les deux croix différent I'une de
I'autre. En partant des analogies stylistiques et artistiques en
général, ainsi que du motif de la feuille de vigne stylisée avec
cinq parties, nous pensons que I'auteur de cette croix est le
fils d’'Onuphre, Nicolas.

Les oeuvres d’Onuphre dans le monastére de Sleple mettent
en évidence une qualité entiérement inconnue de notre Maitre,
a savoir son art de gravure sur bois, son fin golt artistique. Les
objets révelent une évolution évidente de I'iconostase en tant
qu'élement frontal a l'intérieur du temple, son net développement
vertical, ce qui sera largement suivi par les successeurs d’'Onuphre.
Les icones et les croix d’Onuphre a Slepée ainsi que les icones
de Bérat sur fond décoratif d’argent, parlent d'une étroite rela-
tion entre la peinture la gravure sur bois et la décoration en
argent.

Les nouvelles données nous permettent de mieux deéfinir 1'itiné-
raire des mouvements et de la création d’'Onuphre qui jusqu'a pré-
sent n’étaient connus que dans le triangle Bérat—Castoria—Shpat
(Elbasan). Il part de Bérat pour apparaitre en 1535 a Prilep de
Macédoine, en 1547 a Castoria et ensuite a Shpat, tout d’abord
a Shelcan et en 1554 & Valsh ou il peint son chef d'oeuvre, I'église
de St. Venerande. Entre Castoria et Shelcan et surtout durant
I'époque entre Shelcan et Valsh, ensemble avec son atelier,
Onuphre a dii se rendre plus d'une fois dans les régions de
Macédoine. Les icones sur fond d’argent nous font penser qu'il
s'est rendu de nouveau a Bérat apreés I'année 1554, mais nous ne
pouvons rien dire de la date exacte. De toute fagon, nous con-
naissons mieux actuellement la vie et l'activité d’Onuphre qui
commence par la réalisation d’icénes et finit, 3 ce qu’il semble,
de nouveau par les icones.

4
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La peinture de Bérat, dont l'influence s’'est ressentie dans
I’Albanie centrale et méridionale et méme au-deld des frontieres
du pays, porte le sceau de la création éminente d’Onuphre. Son
individualité se sent directement chez plusieurs peintres du siécle,
mais c'est le mérite d’'Onuphre qui s’efforca de développer !'in-
dividualité créatrice chez ses disciples. Le meilleur exemple dans
ce sens est fourni par les oeuvres de son fils Nicolas, le deuxieme
peintre important du siécle dans cette région.

La personnalité artistique originale de Nicolas de méme que
les analogies entre son oeuvre et l'oeuvre de son pére, appa-
raissent clairement dans I'église de la Vierge a Vllaherna, peinte
par lui de facon indépendante en 1578. La création de Nicolas
a Bérat est vaste aussi dans le peinture de chevalet. Avant |'année
1561, il a peint l'église de Kurjan, district de Fiéri, avec Joan,
peintre dont le nom est en premiére position dans l'inscription.
Nous les trouvons tous les deux dans un autre monument im-
portant: dans l'église de St. Georges a Arbanas (Bulgarie). Le
nom de Joan y vient en deuxiéme position, et 1'analogie stylisti-
que et artistique avec l'oeuvre indépendante de Nicolas a Bérat
ne laisse pas de doute qu’ Arbanas est en premier lieu son oeuvre.

Ces peintures de |’ aute] de St. Georges d'Arbanas ont été
considérées avant comme l'oeuvre des peintres bulgares Christo
et Stoyou, qui ont fait les peintures du naos de cette église en
1710. Les noms de Nicolas et de Joan mentionnés dans l'inscrip-
tion de l'autel, ont été retenus les noms du donnateur. Les ainsi
que chercheurs qui ont étudié ce monument, D. Costov et
B. Filov, ont hautement apprécié, a juste titre, la Vierge Platy-
tera en tant qu'un ouvrage d'art »qui se distingue par la grandeur
de sa composition et la profondeur de I’expression spirituelle
que l'auteur a su realiser« appréciation qué répondrait aussi a
I'ensemble de Vllaherna de Bérat.

Quelle est l'oeuvre de Joan, l'autre disciple et collaborateur
d’Onuphre, peintre qui serait peut-étre plus agé que Nicolas?
Cette question ne trouve pas de réponse, ni a Kurjan ni a Ar
banas. On n'a pas encore découvet des oeuvres individuelles de
Joan, mais nous connaissons l'activité dense de l'atelier d’'Onuphre
en Macédoine et Joan a di étre un des peintres de cet atelier. Il
nous semble naturel de poser la question: le peintre Joan du
monastére Toplice & Zvan ne serait-il pas le peintre Joan de
I'atelier d’'Onuphre? A la suite de la restauration de la peinture
de Kurjan, les caractéristiques individuelles de Joan, qui suivant
I'inscription serait le peintre principal, seront mises plus en
évidence. Dans ce cas, l'identification des oeuvres mentionnées
serait également plus facile.

Un autre peintre de talent est Onuphre le Chypriote qui a
répandu l'écho de 1'école de Bérat de I'Albanie centrale dans la
partie méridionale du pays, du XVI* au XVII® siécles. En plus
du nombre d’icones de Bérat, Onuphre le Chypriote a peint en
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1622 l'église de Vllaho Goranxi & Gjirokastra de concert avec
Alivizi Foka, peintre de deuxiéme ordre, originaire de Céphalonie.
Bien que la découverte et l'identification des disciples d’Onuphre
au-dela des fronti¢res d’Albanie, soient a leur début, les données
ne sont pas entiérement absentes.

En 1580 Maitre Longhini a peint un grand nombre nombre
d'icénes et de fresques dans le monastére de Lomnica, dans le
Sud-Est de Bosnie. Nous savons qu'il Pe¢ un des moines du
monastére de était, mais nous ignorons son origine. Nous ne
pouvons pas encore préciser s’il était un membre actif de l'atelier
d'Onuphre ou de ses proches successeurs, mais dans l'art de
Longhini nous trouvons maints points communs avec celui
d’Onuphre et de son atelier. Ses icones sont, en régle générale,
rectangulaires, alors que ses peintures murales sont carrées. L'ar-
rangement étudié et ordonné du matériel de cet ensemble rappelle
aussi Onuphre. L'exemple le plus significatif nous est donné par
la combinaison du roi David avec la scéne de l’Ascention du
Christ. Les épithetes attribuées au Christ, comme sauveur, etc
qui ont été considérées comme non-typiques pour les autres églises
de ce bassin, concordent elles aussi avec celles d’Onuphre.

L’'auteur de la croix de Polog a Tetovo, croix gravée sur
bois et peinte en 1584, est également anonyme, mais il n'y a
pas de doute que la aussi nous avons affaire & un produit de
I'atelier d’Onuphre, de méme d’ailleurs que les deux Odigitria
de Slep&e. Une inscription nous apprend que la croix de St. Nico-
las de I'année 1645 a4 Chishéve, prés de Skopje, est 'oeuvre d'un
sarvanitas« inconnu.

En Albanie, la majorité des disciples anonymes d’Onyphre
ont travaillé a Shpat d’Elbassan et 2 Bérat.

A Shpat, dans la chapelle de Valsh, le St. Nicolas de 1'année
1604 a été bien assez conservé un portait de Jean Damskine,
dont l'expression, le dessin et les couleurs assurent que c'est
I'oeuvre d'un des plus dignes disciples d’Onuphre au début du
XVII siecle. Parmi les autres peintres anonymes, rappelons 1'ano-
nyme qui a peint en 1625 les deux tiers de l'église de St. Nicolas
a Shelcan, la méme église ou Onuphre a laissé quelques-uns de
ses chefs-d’oeuvre. Maitre déja formé, cet anonyme s’efforce de
ne pas imiter banalement, mais conscient de la différence entre
la peinture d’Anuphre et sa propre peinture, il écrit dans l'inscrip-
tion marquée sur la porte occidentale: »et si quelqu'un critique
la peinture, qu'il soit accusé par St. Nicolas le jour du Jugement
Dernier«.

A Bérat la peinture post-onuphrienne amplifiera l’élement
ethno-folklorique, en outre elle se fera remarquer per la tendance
a réaliser les scénes évangéliques, d’'une fagon quotidienne. Or,
en dépit de ce rapprochement de la peinture avec la vie, ou l'on
ressent d'ailleurs la tradition des précurseurs célebres, dont on

g
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a gardé I'ancien schéma décoratif général, dans les églises de la
fin du XVI° si¢cle et surtout dan celles du milieu du XVII-, la«
peinture se dirige vers le caractére purement décoratif, 1'image
artistique perd sa psychologie et sa force émotionnelle. C'est
la derniére phase de 1'école d’'Onuphre a Bérat, qui, durant plus
d'un siécle a rayonné sur un vaste territoire albanais et étranger.

Deux peintres de la fin du XVII® siecle et des premieres
années du XVIII® siécle dans la région de Korga, représentent
un intérét particulier en tant que transition de la peinture des
suc cesseurs d'Onuphre a la peinture de David. Le premier de
ces deux peintres est Constantin, qui était instituteur. Son indivi-
dualité apparait avec plus de force dans les icones de l'année
1680, ou les portraits sont traités avec une plastique douce et
une expression tendre, ce qui les rend plus humains. Le deuxiéme.
Constantin Jeremonaku, en plus de son activité a Voskopoja
et A Vithkuq, en 1711 travaille dans le monastére de St. Naum
d'Ohrid. Petit l'iconostase y est, ce qui ne diminue point son
importance. Sa gravure est ajourée. Il se peut bien que dans cet
atelier peut-étre dirigé par Jeremonaku, aient travaillé aussi des
graveurs sur bois de Korga. L'oeuvre de Jeremonaku est caracté-
risée par I'amour des éléments décoratifs. Ses images se distin-
guent par les mouvements lents et imposants.

Par son caractére monumental et sa grandeur, I'art de David
exigeait de l'espace, ce qui convenait aux basiliques, telles que
celle de St. Nicolas & Voskopoja (1726) ou plus de deux mille
images étonnent la visiteur par la richesse de la fantaisie. Déja
le schéma byzantin de la peinture et ses canons rigoureux, ne sont
pour la plupart plus respectés. Dans la peinture par les propor-
tions, la couleur, le volume et l'élement vital et ethnographique,
David s'efforce de s’éloigner de l'irrationalisme, de rendre les
saints le plus proche possible de 'homme vivant. Le dessin libre,
le dynamisme des mouvements, la construction graphique assez
réaliste et le maintien des couleurs dans les portraits démontrent
que David connaissait la peinture italienne de la protorenaissance
et de le renaissance.

Pendant longtemps David n’a été représenté que par le monu-
ment de Voskopoja. Grace & la contribution du grec, renommé
chercheur, le prof. Manolis Hadjidaquis, & la création de David
viennent s'ajouter d'autres monuments importants au-deld des
frontieres d’Albanie. En 1715 il peint la chapelle de la Vierge
Koukouzélissa dans le monastére de la Grande Laura a Athos,
alors qu’en 1727, un an aprés la peinture de Voskopoja, il peint
I'église de St. Prodrome & Apozari, prés de Castoria. En signant
dans le monastére »David d’Aulona«, il nous donne pour la premi-
ere fois son origine. Hier encore dans les ténébres, la biographie
de David commence déja a s’éclaircir, comme, d’ailleurs, plusieurs
questions et suppositions faites auparavant par les chercheurs
albanais sur sa création.
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Premiérement, les remarques, que David devait connaitre
I'art byzantin d’Albanie et d'Onuphre se voient appuyées
maintenant par son origine de Sélénica de Vlora qui fait par-
tie d’'une région de peinture ayant, la qualité des XIII*—XVI*
siecles. Ne connaissant pas encore dans quel atelier ou pres de
guel maitre il a fait ses premiers pas, nous adoptons l'opinion

u prof. Dhimitér Shuteriqi qu'avant de se faire distinguer par
ses ouvrages a Athos, David a connu toute cette tradition, s'en
est inspiré et I'a élaborée selon sa fagon.

Deuxi¢mement, la découverte de l'oeuvre de David a Laura
confirme notre supposition naturelle qu'un art a tel point déve-
loppé comme a St. Nicolas de Voskopoja, me saurait étre une
manifestation isolée dans la création de l'artiste. Maintenant, le
niveau artistique de Laura exige de faire des recherches sur sa
création antérieure.

Enfin, les nouvelles données aident A corriger aussi les sup-
positions faites sur la naissance de David. En se présentant
comme artiste formé dés l'année 1715, David serait né aux
alentours de I'an 1680, sinon plus tot.

Aucun des peintres précurseurs n'a vu le monde et la vie
avec autant de dignité personnelle que David. Il ne prie pas
Dieu de se rappeler de lui, »le pécheur et l'ignorant« comme
s’exprime Onuphre a Shelcan et 4 Valsh. A Apozar, il met simple-
ment l'inscription »le trés dévoué« et a3 Voskopoja »le trés savant
monsieur David».

Les efforts sensibles que fait David vers le réalisme, 'ani-
mation vitale des scénes, avec les caractéres, les milieux et
I'habillement de I'époque, la négligence de la tradition byzantine
ainsi que les influences de l'art occidental, refletent les nouvelles
idées de I'époque, les idées du rationalisme et de I’humanisme
qu’avaient épousées les intellectuels albanais du XVIII® siecle.
Ces nouveaux idéaux artistiques, dont la réalisation a atteint
le sommet a Voskopoja, ont été reflétés par David a Athos. Les
Frandes valeurs folkloriques de la composition »Le choeur cé-
este« a Laura, restent au deuxiéme plan auprés de l'expressivité
des figures qui, la main dans la main, dansent la ronde sur un
rythme dit dyonisiaque. Ce groupe plastique et le portrait pro-
fondément réaliste du donnateur de Voskopoja, suffiraient a éter-
niser le nom de David dans l'art postbyzantin du XVIII® siécle
comme un de ses représentants les plus remarquables. La créa-
tion de David contient une aspiration vers une nouvelle orienta-
tion, mais qui est demeurée non réalisée.

Apres Castoria—Apozari (1727) David n’apparait plus. Nous
ne savons rien sur Christo et Constantin qui l'ont assisté dans
I'ensemble de Voskopoja, mais la nouvelle tradition créée par
David a eu de nombreux successeurs qui ont déployé une vaste
activité a l'intérieur comme a l'extérieur du pays. Parmi les plus
renommés, figure Constantin de Shpat, berceau des chefs-d’oeuvre
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d'Onuphre. Son activité attire l'intérét par les liens multiples
avec la tradition ainsi que par le riche élément baroque venu de
l'occident au XVIII® siécle.

Les plus proches successeurs de David Sélénica sont les
fréres Constantin et Athanas Zograf de Korga, avec leurs fils
Terpo et Efthim. Les fresques et les icones de ces peintres ont
orné plus de onze monuments dans la région de Korga et de
Muzeqe. Les livres religieux édités & Voskopoja ainsi que l'oeuvre
de David ont influencé leur thématique assez riche et un peu
particuliere. Les scénes de 1’Apocalypse et celles des martyres
qui sont bouleversantes, rattac]fent I'art des Zograf a la tension
et A l'esprit dramatique de 1'’époque. D’autre part, ils préferent
représenter la Vierge plus jeune, plus fragile et plus élégante,
a linstar de David. Le folklore, les danses, les instruments
musicaux et les habits populaires sont eux aussi assez largement
représentés dans les oeuvres de ces peintres.

Les Zograf ont été recherchés de fagon permanente a Athos.
En 1755 ils ont peint Skithin Lavriot de Ste. Anne, en 1757
Skithin slave Bogorodica, alors qu’en 1765 ils ont peint le monas-
tére de Filothée et en 1783 I'église du monastére de Chrisopotam.
Dans la majorité de ces cas, ils n'oublient pas d’inscrire leur
nationalité albanaise, alors que dans le pays ils se contentent
d’écrire simplement «les fréres de Korga». En 1795 ils ont peint
les fresques du monastére de Bigor dans la Petite Réka. Dans
la région de Macédoine Terpo a également fait les fresques dans
le monastére de St. Naum (1806) ou presqu'un siécle auparavant
Jeremonah avait peint ses icénes, ce qui temoigne de la tradition
qui continuait dans plusieurs domaines des arts figuratifs.

L’activité des six peintres de la famille Cétiri (en albanais
leur nom de famille est Katro) commence en 1775 et se poursuit
au-dela de la premiere moitié du XIX® siecle. Les premiers
peintres de cette famille, Georges et Jean, ont travaillé avec les
Zograf. Jean a plus de talent, il apparait comme le meilleur
miniaturiste des icones de la fin du XVIII® siécle et des premiéres
années du XIXc° siecle. C'est avec Ndin et Georges, les derniers
représentants de cette famille de peintres, que prend fin prati-

uement en Albanie, dans les années 60 du XIXc® siecle, I'art de
I'ancien style religieux.

Onuphre et David ne représentent pas un phénomeéne spontané
dans la vie aristique de I’Albanie. Ill; sont nés sur un terrain
riche de tradition picturale. Et tous les deux se sont appuyés sur
la tradition paléologue locale, dans les monuments des XIII*—
—XVe, chacun créant un style personnel d'une maniére trés
originale et individuelle. Onuphre, avec son style fin et intime,
a élevé la peinture paléologue dans son aspect pictural. Il a lié,
plus fortement peinture, actualité et tradition artistique populaire.

David, grice a4 son talent et aux circonstances nouvelles du
XVIII¢, s’est libéré au maximum des conventions médiévales;
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pourtant il n'a pas réalisé un tournant radical, il a créé une
tradition d’esprit plus urbain. Son art est strictement lié a la
pensée et au goGt esthétique plus avancés de son époque, époque
de développement économique et culturel des villes en Albanie.

Onuphre et David n’ont pas disparu tels des météores. Leurs
successeurs aussi nombreux que leurs oeuvres se sont répardus
aussi dans les régions voisines des Balkans. On n'ignore pas les
liens de David avec le Mont Athos et Dyonisie, ainsi que ceux
qui relient les motifs d’'Onuphre et de son contemporain Franc
Catelano; des écoles de la peinture albanaise de Bérat et de
Koréa, préférées aux XVI—XVI¢, et ayant exercé leur influence
comme d’autres écoles, thébaine, crétoise, etc. Les maitres alba-
nais grace a la position géographique de leur pays, étaient en
contact permanent avec les ateliers avancés de 1'Ttalie. Ceci leur
a permis de faire conaitre dans les régions intérieures des Bal-
kans une série de caractéristiques iconographiques et stylistiques
appartenant a ces ateliers, servant ainsi de chainau important
dans le domainc des rapports artistiques mutuels.
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In die Thematik der mittelalterlichen, sowohl der serbischen
als auch der byzantinischen, Kirchen sind auch die Darstellungen
der heiligen Mirtyrer-Krieger und der Hochwiirdigen, der gros-
sten Asketen des orthodoxen Ostens, eingeschlossen. Die ersten
befinden sich grosstenteils an der Nord- und Siidwand des Naos,
und die anderen vor allem am Exonarthex oder an der Nord-,
Siid-oder Westwand des Noas. In zwei serbischen Klostern aber
wurden die heiligen Krieger und Hochwiirdigen in der ersten
Zone der Chorstiihle gemalt. Einem solchen Plan begegnen wir
in anderen serbichen Kirchen nicht. Im Kloster Hilandar auf dem
Athos wurden um 1318—20! die heiligen Mirtyrer-Krieger an
der Ostwand in den beiden Chorstuhlapsiden gemalt, und an der
Westwand desselben Raumes sind die Hochwiirdigen dargestellt
worden. So wurden die einen gegeniiber den anderen dargestellt.
In der Apsis des siidlichen Chorstuhls wurden im Hilandar an
der Ostwand folgende heilige Krieger gemalt: Demetrius, Proko-
pius, Jevstatije (Abb. 1) und Merkurius (Abb. 2), widhrend an
der Westwand desselben Raumes als ihr Pendant die Hochwiir-
digen: der unbekannte Hochwiirdige (Abb. 3), Theodosije der
Grosse, Arsenije der Grosse und Anthonius der Grosse (Abb. 4)
dargestellt wurden. An der Ostwand der Apsis des Nordchorstuhles
wurden folgende heilige Krieger gemalt: Georg, Theodor Tiro,
Theodor Stratilat (Abb. 5) und Gerontije (Abb. 6), wihrend an
der Westwand dieses Chorstuhls die Hochwiirdigen: Ilarion (Abb
7), Sava von Jerusalem, Jevtimije der Grosse und Gerasim von

1 B. J. Bypuh, Busanrujcxe ¢ppecxke y Jyocaasuju, Beorpaa, 1974, 52.
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Jordan® (Abb. 8) dargestellt wurden. Durch die Darstellung von
acht heiligen Kriegern gegeniiber der gleichen Zahl von Hoch-
wiirdigen wurde ihre gegenseitige Verbindung hervorgehoben.

In der Apostelkirche von Peé¢ aus dem dritten Viertel des
X1V. Jahrhunderts,? ist die Reihenfolge etwas anders; die Konti-
nuitdt mit den Fresken im Hilandar wurde aber dabei nicht
wesentlicher verletzt, obwohl in einem Chorstuhl die heiligen
Krieger und im anderen die Hochwiirdigen dargestellt worden
sind. Im siidlichen Chorstuhl der Apostelkirche von Peé, an der
Ostwand, wurden der heilige Sava, der serbische Erzbischof und
Begriinder dieser heiligen Stelle,* die Heiligen Demetrius und
Georg, und an der Siidwand: der heilige Theodor Stratilat, Theo-
dor Tiro, Merkurije und Prokopije (Abb. 9) dargestellt, wihrend
an der Westwand des Chorstuhls folgende gemalt wurden: der
heilige Mina, Artemije und Jevstatije Plakida. Von der grossen
Zahl der heiligen Mirtyrer, die von der orthodoxen Kirche
gefeiert werden, haben nur neun den Rang der Grossmirtyrer,
und eben diese sind im siidlichen Chorstuhl der Apostelkirche
von Pe¢ dargestellt worden.® Uber die Malerei der heiligen Krie-
ger in den serbischen Kirchen des XIV. und XV. Jahrhunderts,
die priachtige Kriegsausstattung tragen, hat D. Tasi¢ ausfiihrliche
Abhandlungen gegeben. Er erkldrte, dass diese Auswahl in Pe¢
durch die schwere Zeit bedingt war, in der die Fresken gemalt
wurden, weil die Serben zu der Zeit gegen die Tiirken gekampft
haben, von denen manche Teile der Balkanhalbinsel erobert
worden waren. Das serbische Volk erwartete damals Hilfe und
Schutz von den heiligen Kriegern- Grossmirtyrern im Kampfe
gegen den Feind des Christentums.®

In dem Nordchorstuhl der Apostelkirche von Peé, an der
Ostwand, wurden der heilige Simeon Nemanja mit der Inschrift:
»Begriinder dieser heiligen Stellex, sowie auch der heilige Stefan,
der erste Mirtyrer, der Beschiitzer det Nemanjiden, die Person-
lichkeit, die von den Hochwiirdigen in ihrem Leben nachgeahmt
wurde, gemalt” An der Nordwand wurden der heilige Paulus
Tivejski in der Ausriistung aus Blittern und der heilige Jeftimije
der Grosse dargestellt. Die iibrigen Gestalten der Hochwiirdigen
im westlichen Chorstuhl sind verfallen. D. Tasi¢ datiert die

* G. Millet, Monuments de I'Athos I, les peintures, Paris, 1927, pl. 76,
3—4, B. P. Ilerkosuh, ngeueo YPKEEHUX CNOMeHUKA KpPO3 NOBECHUYY Cpn-
cxoz Hapooa, beorpaa 1950, 338; A. BoraaHoBuh, B. J. Bypuli, A. Meaako-
Buh, Xunanoap, Beorpaa 1978, 86, A66. 62, 64—65.

3 B. J. Bypuhi, Busantujcxe dlzf‘:ecxe, 72, Anmerkung an der S. 215—6.

. % Warum man hier den heiligen Sava den Se malte, werden
wir in einer ander¢n Arbeit interpretieren.

5 A. Tacuh, XXueonuc neernuuxorz neocropa ypxee Ce. anocroaa
1274e8h_u,9 Crapune KocoBa u Meroxuje IV—V, Ipuwrruna 1968—1971, 333—S5,

¢ Ibid., 238—53.
7 Ibid., 265.
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Fresken der beiden Chorstithle zwischen 1346 und 1380, d.h.
1382, wahrend sie von V. J. Puri¢ in das dritte Viertel des XIV.
Jahrhunderts gesetzt werden.

In der Gottesmutterkirche im Patriarchat von Pe¢ wurden
die heiligen Krieger vor dem Jahr 1337 an die Nordwand gemalt
(der grosste Teil der Fresken ist vernichtet worden), und an
die Siidwand der Kirche wurden die Hochwiindigen gemalt.?

Die Reihenfolge der Fresken in zwei, dem Geiste nach, stiark-
sten Klostern der serbischen Kirche, in den Chorstiihlen vom
Hilandar und der Apostelkirche von Peé¢, wirkt wie ein gewohn-
licher Platz dafiir, obwohl sie (Reihenfolge) als solche weder
gilt noch zufillig gewihlt wurde. Sie ist nach den theologischen
Ideen bestimmt worden, die eng untereinander verlunden sind.
Da wird die Ahnlichkeit des Lebens und der Heldentaten der
heiligen Mirtyrer und Hochwiirdigen verglichen. Dieses Problem

e bis heute weder bemerkt noch besprochen.

Die heiligen Krieger werden nach der Erminia von Dionisius
aus Furna vor allem um den Chorstuhlraum herum gemalt. »In
den Chorstuhlrdumen malen sie die Hauptmirtyrer, d.h. rechts
den heiligen Georg, links den heiligen Demetrius, und die iibrigen
der Reihe nach«.? Nach dieser Reihenfolge wurden die heiligen
Krieger in beiden Chorstuhlrdumen gemalt: in den Kirchen der
Morava-Schule im Kloster Ravanica um 1387 je fiinf heilige Krie-
ger'?, in Kaleni¢ um das Jahr 1413 je vier!!, in Manasija (Re-
sava) bis 1418 je sechs, und in Nova Pavlica vor 1389 je drei in
jedem Chorstuhlraum.’? In allen Kirchen wurden die heiligen
Krieger-Mirtyrer in den Apsiden der Chorstuhlrdume gemalt, doch
werden die heiligen Mirtyrer mit dem Kreuz in der Hand in den
Gewoélben des Zentralkuppelraumes oder auf den Sidulen der
Kirche gemalt, da die Martyrer selbst Sdulen in der Kirche des
lebenden Gottes darstellen?s.

Es ist selbstverstindlich, dass die heiligen Krieger-Grossmair-
tyrer, sowie auch Mirtyrer und Hochwiirdigen in der Kirche
gemalt werden, da ihre Namen vor dem Anf der heiligen
Liturgie wihrend der Vorbereitung zum Gottesdienst (Prosko-
midia) erwdhnt werden. Der Pfarrer, das vierte Teilchen aus
der Prosphora (Opfergabe) ziehend, erwihnt »den heiligen ersten
Miértyrer und den Archidiakonus Stefan, die heiligen grossen
Mirtyrer: Demetrius, Georg, Theodor Tiro, Theodor Stratilat (...)
und die heiligen Mirtyrerinnen ...« Beim Herausziehen des fiinf-

8 B. P. Ilerkosuh, IIpewneo, 251.

* M. Didron, Manuel d’iconographie chrétienne greque et latine,
Paris 1845, 321—2, 433.

1o B, P. Ilerkosuh, ITpeured, 274.

1t B. P. INerkoBulh — K. Tatuh, Kasenuh, Bpmau 1926, 68, 72; B. P.
INerkoBuh, IIpezned, 140.

12 C. CraHojeBuh, A. Mupkosuh. B. Bouikosuh, Mawnacrup Manacuja,
Beorpaa 1928, 5; B. P. Iletkosuh, I1pezneo, 284.

13 B. P. Ilerkosuh, ITpezned, 239.



60 Balcanica XX

ten Teilchens aus der Prosphora werden folgende unserer Hoch-
wiirdigen und Kirchenviter (theophéros) erwihnt: Anthonius,
Jevtimije, Sava (der Eingeweihte), Onufrije (Maxim der Beichter,
Johannes Damascenus, Simeon der neue Theologe, Petrus und
Athanasius von Athos (...), Simeon der Olgiessende...)!. Die
Hilfe der heiligen Krieger und Asketen wird wie eine Vermittlung
vor Gott erwartet.

Durch die Reihenfolge in den Chorstuhlriumen des Klosters
Hilandar und der Apostelkirche von Pe¢ wurde die Verbindung
im Leben und in der Titigkeit der heiligen Krieger-Mirtyrer und
der bochwiirdigen Vater, d.h. das Verhiltnis zwischen dem
Monchtum und Mirtyrertum hervorgehoben. Beide haben viel
gelitten und fiir Christus geopfert, doch auf verschiedene Weise.

Die heiligen Grossmirtyrer und Mirtyrer haben durch den
Tod und durch Leiden ihren Glauben an Christus bezeugt. Das
Mirtyrertum besteht im Sterben (Hinscheiden) fiir Christus und
im Zeugnis fiir ihn bis zum Tod.! Die Martyrer haben Christus
Lamm!® gebeichtet und wurden als Lammer geschlachtet. Sie
haben sich Gott geopfert, um das Himmelsreich und den grossen
Himmelspreis!” zu gewinnen, und ihre Namen wurden ins Buch
des Lebens eingetragen.!® Die heiligen Mirtyrer-Krieger — das
Wort Martyrer heisst ein Zeuge bis zum Tod, der seine Zeugung
Uborz durch den Tod bezeugt- haben Gotteswaffen angezogen,
ihre Schenkel haben sie mit der Wahrheit gegiirtelt, sie haben
den Panzer der Gerechtigkeit an sich, und ihre Fiisse befinden sich
in der Ausriistung des Friedensevangelistars. Sie haben den Schild
der Gerechtigkeit und den Helm der Erlésung angenommen, auch
das geistliche Schwert, das Gotteswort bedeutet.?® Sie lassen sich
in der Soldatenausriistung malen, weil sie Soldaten im Dienste
der Landesfiirsten sowie auch Soldaten der Christus-Kirche waren.
Die Mairtyrer waren Zeuge dafiir, dass Christus Erléser der Men-
schen ist, und dass sie ihm treu bis zu ihrem Tode bleiben,®
der, ihrem Glauben nach, kein Tod, sondern der Anfang eines
besseren Lebens ist.

1“4 F. E. Brightman, Liturgies Eastern and Western I, Oxford 1896,
358; boxcamcreene aurypuuje, npeseo J. C. Ilonosuh, Beorpaa, 1978, 15—6.

15 Apk. 6,9; 12,11; 20,4.

1 Apk. 13,8; 1 Petr. 1,20.

17 Mt. 5,10—2.

18 Apk. 35,13,18.

1 Eph. 6,10—7.

® Apk. 2,10; Heb. 124. Die Treuen sollten bereit sein, das Mirtyrertum
zu leiden. (Mt. 10,38—9; 16,24—5; Mk. 8,34—5; Lk. 9,23—4; Apg. 15,26; 20,24;
21,13; Phil. 2,17) Der Lohn fiir das Mirtyrertum ist der Kranz des
Lebens. (Jak. 1,12; 2 Tim. 4,8.)

2t Johanes Chrysostomus, IToxeéaano caoceo ce. Baeuau, 1; A. JeBrHh,
Monawteo u myveruwmurso, Taachuk, CayxGeHn Auct Cpricke mpaBocAaBHE
upkBe 1980, 255. In Thessaloniki wurde vom 11 bis 13. Mai 1980 e¢in
Symposium mit dem Thema: »Der heilige Demetrius und das Monchtume
abgehalten.
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Viele Mirtyrer lebten vor ihrem Leiden nach dem Vorbild
der Moénche sehr bescheiden und unter viel Verzicht. :

Es gibt zwei Arten des Martyrertums: das Blutmdrtyrertum,
das die Mirtyrer gelitten haben und das Gewissensmdrtyrertum,
das Hochwiirdige (Asketen) erlitten haben, ohne Blut zu ver-
giessen.

Hochwiirdige werden Asketen genannt, die sich um der geist-
lichen Vervollkommnung willen ihrem Gott gewidmet haben.
Von der Kirche werden sie Kirchenviiter genannt, weil sie den
lieben Gott immer in ihren Herzen getragen haben, genau sowie
der Archidiakonus Stefan, der voll vom Glauben und heiligen
Geistes war?2? Er wurde in der heiligen Apostelkirche von Pe¢
neben ihnen gemalt. Man betrachtet jemanden als Monch, der
den Weg des ersten Mirtyrers Stefan geht,®® den die grossten
Hochwiirdigen gegangen sind. Sie pflegten den Koérper dem Geist
zu unterwerfen, und sie dachten stindig an Gott. Die Hochwiir-
digen haben durch ihre Gebete und ihr Fasten ihr korperliches
Begehren, ihre Wiinsche und Leidenschaften unterdriickt, sie
haben alles dem Geist unterworfen und nach Christus und dem
Himmelsreich gestrebt.

Die Monche haben sich nicht mit der Welt, die im Ubel
schwimmt, verséhnt,** sie haben sich dagegen aus einem solchen
Leben zuriickgezogen, indem sie Christus treu blieben. Nachdem
man aufgehort hatte, das Christentum zu verfolgen, zogen viele
Leute aus den Stiddten und angesiedelten Ortschaften in die
Wiisten und ins Gebirge, um ihre Korper zu kreuzigen, indem sie
vor allem das Gottesreich und seine Gerechtigkeit suchten.2s

Die Heldentaten der Hochwiirdigen werden Gewissensmadr-
tyrertum oder blutloses Mairtyrertum genannt, d.h. Bezeugung
fiir Christus durch das Leben eines Asketen.?® Dariiber spricht
zuerst der heilige Athanasius der Grosse in der Biographie des
heiligen Anthonius des Grossen. Wihrend der Verfolgungszeit
des Kaisers Maximinus (305—13) wurden viele Mirtyrer nach
Alexandria fortgefiihrt; ihnen folgte auch Anthonius, der sich fiir
Christus zu opfern wiinschte, er dhnelte einem leidenden Men-
schen, der daran litt, dass er nicht ungliicklicht gemacht wurde.
Gott, der Herr bewahrte ihn vor dem Tal. Nach der Verfolgung
kehrte Anthonius aus Alexandria ins Kloster zuriick, zeugte gleich

= Apg. 6,5.

3 CBety JoBan AecTBUUHHK, AecTéuya, ca TPYKOT OpHIHHAAA MpeBEO
A. BoraanoBuh, Beorpaa, 1963, 47.

% 1 Jo. 5,19: Jovan Lestvi¢nik fiihrt die Hauptgriinde an, von denen
die Leute angeregt werden, in die wiisten Ortschaften wegen der Helden-
taten zu gehen; dass sie sich vor Argernis zuriickziehen und von Siinde
befreien, damit sie geistliche Vollkommenheit erreichen und von jemandem
geleitet werden (Sveti Jovan Lestvi¢nik, op. cit., 21).

% Gal. 5,24; Rom. 6,6.

* A, Jevtié, op. cit., 255.
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einem Mirtyrer nur mit seinem Gewissen und vervollkommnete
sich leidend durch die Heldentaten des Glaubens.?

Nach Johannes Damascenus ist das Gewissensmirtyrertum
schwieriger als das Blutmirtyrertum, weil es linger dauert und
anstrengender ist, da es sich iiber das ganze Leben der echten
Hochwiirdigen erstreckt, die ein Mirtyrerleben fiihren.2® Auch
der heilige Theodor Studit siecht im Monchtum die vollkommenste
und hochste Lebensweise auf der Erde. Das Monchtum ist frei-
williges Martyrertum, vor allem das Gewissensmartyrertum: der
Kampf gegen die bosen Gedanken an Hand von: Gebet, Trinen,
Fasten, Wachen, Ertragen von Beleidigungen, Verleumdungen und
Ubel (...). Dieses Miartyrertum ist verschiedenartig und beharrlich
weil der Kampf gegen viele Leidenschaften und liigherische, ima-
gindre Idole gefithrt wird, wobei man viel leidet und jeden Tag
stirbt.?®* Der ausharrende Kimpfer aber siegt und erwartet den
Lohn.3* Wenn jemand nach seinem Gewissen Asketenheldentaten
ausiibt und sich von Damonengedanken reinigt, dann stellt dies
das altigliches Madrtyrertum dar. Denn, der Krieg ist beharrlich,
und das Martyrertum verschiedenartig und Langwierig. Und wer
sich den Gedanken nicht iibergibt, obwohl er daran leidet, wer
innigst und heldenhaft gegen die Leidenschaften kimpft und
dieselben bewiltigt, der unterwirft sich offensichtlich dem allta-
giichen Leiden, er stirbt jeden Tag (auch Kop. 15,31).3

Warum ist das Mirtyrertum Anfangs- und Urelement des
Monchberufs- und lebens? Es gibt viele Griinde dafiir. Zuerst ist
das der Wunsch nach dem Paradies, das man nur durch viel
Miihe wiedererwerben kann,® und driingendes Verlangen danach,

@ J. C. Nonoeuh, Xuruja ceetux 3a janyap, Beorpaa, 1972, 532—3.
Ein Monch wollte Mairtyrer fiir Christus werden. Zur Zeit des Kaisers
Konstantinus des Grossen lebte die Kirche in Frieden. Der Monch bat den
heiligen Pahomije den Grossen: »Avo, bete Gott an, dass ich Mirtyrer
werde«. Und der Heilige riet ihm, dass er sich solch einen Gedanken
nicht erlauben moge, der nach dem Mirtyrertum strebt, und er sprach
zu ihm: »Bruder, dulde heldenhaft die menschliche Heldentat, erleide ohne
Widerstand die Arbeit im Kloster —, bemiihe dich darum, dass du durch
das tadellose Leben Christus lieb tust und du wirst dann im Himmel
deinen Anteil mit den Mirtyrern bekommene«. (J. C. Ilonosuh, XXutuja
ceetux 3a maj, beorpaa, 1974, 406)

. ® Verechren wir... Apostel... Mirtyrer... und unsere hochwiirdigen
Viter, _Kirchenhochwiirdige, die sich es unter grossen Opfern durch
beharrliches und anstrengendes Gewissensmirtyrertum erkidmpft haben...
Indem wir das Leben aller diesen Leute betrachten, unterstiirzen wir ihren
Glauben, ihre Liebe, Hoffnung, ihren Eifer, ihre Lebensweise, ihr Leiden-
sertragen, Leiden bis aufs Blut, um mit ihnen Gottes Verbiindete zu sein
und in den Kridnzen des Ruhmes den Himmel zu geniessen. (Johannes von
Damaskus, Damaskus, IV, 15; ver. A. Jesruh, op. cit., 254—S5)

» Kor. 1531.

» 2 Tim. 4,7—8.

3t J. C. Ilonosuh, XKuruja ceerux 3a nosembap, Beorpaa, 1977, 245—6.
2 Apg. 1422
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dass man durch das Leiden um Gott ihm #hnlich wird. Diese Ver-
bindung mit dem gottlichen Umgang ist die Sprache der Opfer,
die Leiden um Christus und das Gottesreich. So wurden das
Mirtyrertum und das Leiden Bestandteile der Menschenseele, und
Gott selbst, so wiirden wir sagen, kommt man nur nahe durch
Leiden, Bemiihen und Qual,*® was Gott dem Menschen, da er fur
ihn sogar in den Tod geht, mit ewigem Leben belohnt.3

Das Werkzeug des Monchsmirtyrertums sind Askese, Gehor-
sam, verschiedene Heldentaten, Selbstverleugnung und Beruhigung.
Der Karnpf'platz ist jedoch die Zelle. Da das Endziel des Monchsle-
bens Gott ist, will er keinen anderen Weg zum Aufsteigen und
zum Gottesnachahmer kennen,3* noch will er von einem Ende
der Vervollkommnung und Vervollkommenheit wissen.3® Er kennt
nur das Gewissensmartyrertum, das ihn dazu bewegt, Gott nach-
zuahmen und sein Verbiindeter zu sein. Demgemaiss ist das
Monchtum Anfang des Eintritts in das Gewissensmartyrertum.’?

Sowohl das Monchtum als auch das Mirtyrertum haben ihre
Grundlage im Neuen Testament gefunden, wie wir es gesehen
haben. Beide Heldentaten sind nach Gottes Willen, und um sie
durchzufiihren, sind die Hilfe und Wirkung der Gottesgunst noétig.

Manche Hochwiirdige hat Gott selbst bestimmt, als Asketen
zu leben. So spricht Anthonius der Grosse, dass ihn Gott auf-
gefordert hat, in der Wiiste und im Gebirge einsam zu leben, als
er Christi-Worte dem reichen Jiingling vorgelesen hat (sie werden
beim Haarabschneiden der kleinen Shima gelesen): »Wenn du
vollkommen zu werden strebst, gehe und verkaufe dein Hab und
Gut...«.3® Anthonius hat sein Hab und Gut verkauft und alles
an die Armen verteilt.?® Er wurde Lehrer der anderen Leuten,
Hirt der Hochwiirdigen und Fiihrer im Himmel.!* Der Engel gebot
Makarije von Agypten, er solle sich in der Wiiste ansiedeln.4!
Auch Pahomije dem Grossen hat der Engel, der als Monch der
grossen Shima angezogen war, geboten, dass er in der Wiiste die
Lebensweise der Monche einfiihren sollte, und er iibergab ihm
die Tafeln, worauf die Verfassung und Regeln fiir das monchliche
Leben der Hochwiirdigen aufgeschrieben waren.t? Diese grossen
Hochwiirdigen — Asketen waren gleichzeitig aber auch das Werk-

8 Gregor von Nazianz, Migne, PG 35, 1181.

# Emuanjan Cperoropan, My4eHUmiT80 KA0 NoAA3HU eneMeHar Wao-
€1a6H0T MOHawiTéa, TipeBeo ca rpukor J. A., Teoaomkun noraeaun XIV, Gp
3—4, 1982, 105—6.

3 Gregor von Nazianz, Migne, PG 35, 593.

% Cperd JoBaH AectBHuUHHK, Aecreuya, 200.

37 EMuaujan Csetoropau, op. cit., 109—10.

3 Mt. 19.21; Lk. 12,33.

% J. C. lonosuh, )Kuruja ceevux 3a janyvap, 522.

+ Jbid., 527.

4 Ibid., 580.

 J. C. Nonosuh, XXuruja ceerux 3a maj, Beorpaa, 1974, 390.
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ﬁeug, wodurch das Monchtum immer mehr gewonnen an Bedeutung
at. :

Die nicht gebriuchliche Reihenfolge der Fresken, die wir
eben besprechen, ist in den zwei geistlich grossten Klostern der
serbischen Kirche entstanden. Hilandar war das angesehenste
Zentrum des Monchtums fiir die Ausbildung der Monche, wihrend
das Patriarchat von Pe¢ der Sitz der serbischen Erzbischofe und
Patriarchen war. Die Patriarchen und Monche kannten sehr gut
die Sammelwerke von Monchen, die Biographien der Heiligen,
liturgische Lieder und viele Gebetbiicher, Festreden und andere
mittelalterliche Schriften, so dass sie daraus den Hauptinhalt
nahmen und die heiligen Martyrer und Hochwiirdigen einander
gegeniiber malen liessen. Denn sie wussten, dass die ersten das
Mirtyrertum fiir Christus durch das Blut und die anderen durch
das Gewissen, oder blutloses Mirtyrertum, erlitten haben.

MOHALITBO U MYYEHHIITBO Y CAHKAPCTBY MAHACTHPA
XUAAHAAPA H NEBKE NATPHJAPIIHUIE

Peaume

V TeMaTHMKy CpeAHOBEKOBHMX CPINCKHX H BH3aHTHjCKHX LpKaBa YKAY-
YeHH cy rﬁm(asn CB. paTHHKa-MyuYeHHKa H CB. HMCIOCHMKA, HajBehHX mnoA-
BuwxHuka Hcrtoka. Y ABa cpncka MaHacTHpa, ABa HajBeha AyXoBHA H HH-
TEAEKTYaAHA LIEHTPA, OHM CY CAHKaHM Yy TNEBHHYKOM mnpocropy. Y MaHa-
crupy XHaaHaapy Ha Atocy, oko 1319. roamie, cB. pPaTHHHUH CYy CAHMKaHH
Ha HMCTOYHOM 3HAY Y ofGe IeBHHYKe aliCHAC, a Ha 3alaAHOM 3HAY HCTOT
MpOCTOpa CAMKaHM CY CB. NOABHXKHHIH, AAKA€, MPHKAa3aHH CY jEAHH Hacrnpam
Apyrux. V upksu CB. anocroaa y Ilehikoj narpujapunjH, y NOCAEAHO]
yerBpTH XIV Beka, CB. paTHHLH-BEAHKOMYUYEHHLH NPEACTAaBAEHH CY Y jYIKHO]
MEeBHHLH, a CB. NOABHXKHHIIM Y CEBEpHOj (OYvBaHa Cy CaMO TPH AMKa).
YV o6Ga MaHacTHpa GHAO je NOBE3aHO MOHAIUTBO Ca MYYEHHINTBOM KpO3
KHBOT MOHaxa M MVYEHHKa, HHXOBY AEAATHOCT M TOABHT. JEAHH CY NOAHEAH
MVYYEHHUITBO KPBAY a APVTH MVYUYEHHIITBO caBelnhy HAM GecKpBHO Myue-
HHUITBO.

OBa mnoBe3aHOCT GHAA je INO3HaTa MOHacHMa M HHTEAEKTYaAllliMa H3
AHTEpaType O MOHAIUTBY, 3 3GOpHIIKAa MOHAIIKHMX CacTaBa M JKHTHja CBETHX.
Y mBHMA CY MOrAH H HAeje O nopebewy CB. NOABIDKHHKA ca CB. My-
YEHMUMMA, 1Ta CY AaBaAM CHXKEE CAMKapHMa Aa HX npeHecy Ha ¢pecke.
Huje cayuajHo Aa je OBa HA€ja HAYCTPOBaHa Ha TaKO YOYAHB HayHH
Yy ABa BeAHKa MOHaliKa LeHTpa, v XuaaHaapy v Ilehkoj marpujapumiju.
Y Hamoj CTpyyHOj AHTepaTypH OHa AOCaAa HHje YO4YeHa, Na CMO OBHM
CAoMIUTEHEM JKEAEAH A2 CKPEHEMO MNaXiy Ha Y.

Cs. parnuyu-myveHuyu cy cBOjy Bepy YV XpHCTa NOCBEAOUHAH cMphy
H cTrpapameM. OHHM cy ceGe NMpHHEAH Ha >XpTBY Bory Aa GH AOGHAM Lap-
cTBO HeGecko. HekH MyueHMUH Cy JKHBEAH MOHAUIKHM >XHBOTOM. OHH cCy
cBeAouMAH 3a CnacHTesma M OCTAaAH MV BepHH A0 CMpTH Aa GH A0GHAH
6GOAH JKHBOT.

Cs. Ilodsuxcruyu (ackere, MpenOAOOHH) CY Ce pPaAH AVXOBHOT ycaBp-
waBama nocBeTHAH Bory. Ilocae npecranka rowema xpuinhiaHa OHH cy ce
H3 TpaAOBa H HacCeAdEHHMX MeECTa NOBYKAH Y NVCTHIE H IAAHHHE, Aa Gu
ycaBpLIaBaAH AyX, OGy3AaBaAH Yy CeOH TeAeCHE XXehde H CTPACTH.
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H nOABHWXHHLIH CY MYYEHMIH HaKO HHCY MYYEHMUYKH IIOCTPaAaAH 3a
Xprcra. IbHXOB NOABMr ce Ha3HWBa MydyeHHIITBO caBewthy (6GeckpBHO My-
yeHHITBO). O TOMe ce MPBH NYT FOBOPH Y J>KUTHjy cB. AHTOHHja Beamxor,
KOjH je CBeAOYHO MONyT MydYeHHKa, aAM caBellhy H CTPaAQAHHYKH ce
ycaBpuiaBao noABH3auMa Bepe. Ilo JoBaHy AamMackuHy MydeHHINTBO caBeluhy
je Texxe OA MYYEHHIUTBA KpBAY, jEP je AyYrorpajHMje H HallOpHHMje MOLUTO
Ce IpoTeKe TOKOM YHMTABOI 3€MaACKOr J>KHBOTA NPaBHX MNOABH)KHHKaA. H
Teoaop CTyAaur cMaTpa A2 je MOHALUTBO AOGPOBOAHO MYYEHMIUTBO, Ha
[MPBOM MECTY MVUYEHHILTBO CaBeCTH, KOje je pa3HOBPCHO H AVIOTpajHO, jep
ce 60p6a BOAH ca pa3HMM CTPaCTHMa H AQ)KHMM MHCAHMA, NIPH 4YeMy ce
TpNie MHOre MYKe, Ia je TO CBAaKOAHEBHO MYYEHHIUTBO.

MyueHHIUTBO je NOAa3HM M NpPBOOHTHH €AeMeHAT MOHAIIKOr 3Bamkba H
sxuBota. To je npBo kema 3a pajeM KOjH ce AOOHMja KpO3 MHOre Myke,
H Keb 3a oboxersem npexko 6oaa M cTpapame 3a bora.

Opybe MyueHMITBA je acKe3a, NOCAYIUHOCT, Pa3HOBPCHH MNOABM3H, Ca-
MOOApHLIale H CMHpewe. Bopiaviute nak jecte heauja. MoHacH Bepyjy
Aa cMpT Tpe6Ga OuyeKMBAaTH Kao IIpOMeHYy Ha GomH KHBOT. MOHax 3Ha caMo
3a MYYEeHMIUTBO caBemhy, Koje ra YMHM MOAPa’KaBaoOLleM H 3ajeAHHYapeM
c BoroMm. IIpemMa TOMe, MOHalllele je IOYETAK YAACKa Yy AOXKHBOTHO Myue-
HHILITBO CaBeCTH.
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Abb. 1. Kloster Hilandar auf Athos: die heiligen Mdrtyrer-Krieger: Demetrius,
Prokopius und Jevstatije, siidlicher Chorstuhl, Ostwand um 1318—20
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ADL. 9. niosier Huandar: die Hochwilrdigen Theodosije der Grosse, Arse-
nije d:r’;d Grosse und Anthonius der Grosse, siidliche Chorstuhlapside,
estwi

s.
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Abb. 2. Kloster Hiiandar: Grossmdrtyrer Merkurius, siidlicher Chorstuhl,
sudostliche Wand

Abb. 3. Kloster Hilandar: der unbekannte Hochwiirdige, siidlicher Chorstuhl,
stdwenstliche Wand

Abb. 6. Kloster Hilandar: der heilige Mdrlyrer Gerontije, nordliche Chor-
stuhlapside, nordostlicher Teil der Wand
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«aou. 0. nuwsier nuanaar: ate heiligen Mairtyrer-Krieger: Georg, Theodor
Tiro und Theodor Stratilat, nérdlicher Chorstuhl, Ostwand um 1318—20,
kopiert 1803.
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Abb. 7. Kloster Hilandar: der hochwiirdige Ilarion, nérdliche Chorstuhl-
apside, nordwestlicher Teil der Wand
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THE INFLUENCE OF MEDIEVAL LEGACY ON THE
CONTEMPORARY YUGOSLAV ART

The presence of medieval legacy in the literary, musical and
pictorial creations of several contemporary Yugoslav artists points
most of all to the continuity and acceptance of this seeminglv
remote cultural tradition. Although medieval themes have inspired
a number of artistic works, there has not been an attempt to
examine these aspirations as a simultaneous occurrence in difterent
art fields. Yet there is an abundance of art works, created by
writers, painters and composers, that share a similar introspection.
The aim of this paper is to testify to the presence of medieval
cultural legacy in a number of art work. The emphasis upon
tradition points most of all to the continuity of spiritual culturc,
its presence resisting the seemingly destructive oblivion of time.
Although this heritage pertains to the singularity of the national
entity, it manifests itself in a plurality of visions. Accordingly,
the cultural tradition preserving the historical consciousness is
interpreted by the artists in a variety of forms and expressions.
While reaching into the historical past, the artists seem to find
a reriewed creative incentive, producing in the process a synthesis
of past and present.

The affinity for the heretical teaching of the Bogomils is
apparent in the early literary works of Ivo Andri¢.! Andri¢ was
in particular influenced by the dualistic approach inherent to
the ethical and moral codes of the Christian beliefs, as well as
in distant and misto tradition of the Bogomils. In two lyrically
conceived prose segments under the tiﬁe Crveni listovi (Red

' [1. TlaaaBectpa, Kputuka u asavzap0a v MOOepHOj CPNCKOj Kibuxces-
Hoctu, beorpaa, IIpoceera, 1979, 321.
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Leaves), Andri¢ points to the tragic dychotomy existing in social
life after the end of World War I. Two opposing worlds existed
next to each other: the world of suffering and misery, and the
world of affluence and wantonness. Thus Andri¢’s lyrical con-
templations, in its essence a soliloquy and subjective introspection,
grew to encompass outside voices of despair caused by social
injustice:

"And in my infirmity and discontent I believe only in the
brotherhood of tears, in this bitter sea that is filling up and
rising and that will finally connect the distant arid shores, and
then overflow, enormous and mighty. And bathed for years by
the sea of silent tears, the whole world will become ashamed
and rise to be liberated. The sun will shed its rays on the
oppressed and poor and then free numerous tied up hands 'to
embrace, to work and fold in prayer. Then it will become easier
for my soul since it will realize that in poverty and debasement
it did not cry in vain.”?

Bogomilism was a religious heresy that spread from Bulgaria,
where it had previously taken root in the tenth century, to become
entrenched in Serbia and especially in Bosnia. In its essence the
Bogomilism presents a continuation of the long and complex
heretic tradition of the East. During its century long evolution,
Bogomilism incorporated diverse new influences. Consequently,
Bogomilism became a syncretic heresy with an authentic and
new profile, basing its teaching on the everlasting duality of
goodness and evil, light and darkness.

Andrié deliberated about the same division of good and evil
in his novel Gospodjica (Miss). His preoccupation and concern
about the existence of two separate worlds is depicted in the
following profession mocking the social order:

“You divided the world justly: All that is fair and beautiful
you took for yourself and all that is dark and difficult you left
for us; thus we are all born with predestined clear and inexorable
fates: you have the bright one and we have the dark.”

Poetess Desanka Maksimovi¢ felt freiiuently the need for the
reaffirmation of the historical past in the course of her long
and fruitful literary career. Thus Maksimovi¢ contended that shc
felt as if everyone experienced a greater freedom when reflecting
and writing about the past.5 Consequently, in the late 1920’s and

t I. Andrié, Crveni listovi, Sta sanjam, Hrvatska njiva, 1918, 1I, 41,
p. 704, quoted after Palavestra: Kritika i avangarda, 321.

3 A. AparojaoBuh, bozomuacreo na baaxamv v Manoj Asuju, Beorpay
1974, CAHY, 1—13.

4 Ibid., 322.

5 J. Milojkovié-Duri¢, Conversations with D. Maksimovi¢, May 1982
and June 1983, manuscript.
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the beginning of the 1930’s Maksimovi¢ wrote a cycle containing
twelve poems under the title: Molitva bogumilova.

It is significant that Maksimovi¢ wrote these poems, redis-
covering her native heritage, at the time when a similar attitude
was becoming apparent in a number of artistic endeavors in her
own country and elsewhere. In the midst of the economic, social
and political upheavals of the late 1920’s and 1930’s, many artists
searched for a new artistic expression, abandoning the adherence
to previous ways of writing or avantgarde experimentations. The
solution for the wide spread feeling of the crisis in the arts was
often found in the cultural tradition perpetuated from a different
time on the native soil.”

In the poem Bogumilska Pesma from the afore mentioned
cle Maksimovi¢ saw in her own nature traits reminiscent ot
e Bogomil legacy. Talking about herself she contended that

the spirit of goodness and the spirit of evil co-existed within
her, alluding to the belief attributed to the Bogomil heresy about
the simultaneous existence of these two opposing forces:

The Bogomil Song

Two spirits live in me —

The spirit of goodness and the spirit of evil
Oh, I am not guilty that I grew

On this tiny ground.

Oh, I am not guilty that I am a union

Of these two eternal spirits:

Within my hearing passed

At moments the sombre threat of thunder,
Or a contended flock of birds.

Oh, I am not guilty that alor;i my trail
The butterfly flies, or the snake creeps

That next to trees in blossom, dark branches w

And that everything is air darkness, and somebody says
on our bread black seeds are falling.

Oh, I am not guilty, I did not want

To be created from the soul and tissues
That are fleeting, that seek empty joy

That my heart i1s at a moment close to earth
Or to a heavenly sanctuary.

Oh, I am not guilty that 1 do not have the power
When I wake up at morning good,

In the evening to turn evil.

Oh, I grew on this tiny ground

Where days flow into nights.

¢ D. Maksimovié, Zeleni vitez, Beograd, Nolit, 1930. The translations
of poems are my own.

7 J. Milojkovié-Buri¢, Tradition and Avant-Garde: The Arts in
Serbian Culture between the two World Wars, East Euro Mon phs,
No. CLX, Boulder, and Columbia Univ. Press, 1984, 4, 105—111, 119—134.
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Bogumilska pesma

U meni %ive duha dva:

duh dobra i duh zla.

0O, nisam kriva ja §to sam nikla
iz ovog majusnog tla.

0O, nisam kriva ja $to sam spoj
ova dva ve¢na duha:

ukraj moga je proticala sluha
¢as sumorna pretnja groma,
¢as spokojni tica roj.

0O, nisam kriva ja: duz mojih staza
sad leptir brodi, sada gmize zmija:
krai cvetnih kruna raste mrko trnje;
i sve je zrak i tama; i neko kaza

da u hleb na$ padne crno zrnje.

0O, nisam kriva ja: ja nisam htela
da budem stvorena iz duse i tkiva
prolaznog, $§to praznu radost iste,
da srce moje ¢as blisko zemlji biva,
¢as da nebesno bude svetiliste.

O, nisam kriva ja sto nemam modi
da, kada jutrom probudim se dobra,
nikad ve¢erom ne omrknem zla.

O, ja sam nikla iz majusnog tla

gde dani uti¢u u noéi.

In the retrospective of some fifty years Maksimovi¢ explained
that she was attracted to the Bogomil legacy primarily due to the
purity of Bogomil beliefs. She perceived as truthful the acceptance
of the equality of evil and goodness, in accordance with her own
conviction that human nature presents an embodiment of these
two opposing forces. Already at birth the evil is present in thc
new born perpetuated as an inheritance from the progenitors.
These deliberations about human nature have persuaded her that
the only true evil is the one executed in cold blood. These observa-
tions, carried for many years, brought about the inception ot
her most mature collection of poems: TraZim Pomilovanje (I Seek
Mercy).® In this remarkable poetic offering, Maksimovi¢ pleaded
that foregiveness should be granted to human transgressions if
committed without premeditation. She discusses human weaknesses
and tribulations within the framework of the Law Code issued in
1349 during the reign of the Emperor Stefan Dusan. This most
important legal monument of the medieval Serbian state was
established at the time of great prosperity both economic and
political. The preface to the Code declared that this legal document
was instituted by the orthodox council, the archbishop Joanikic

8 A. Makcumosuh, Tpamxum nomunosarse, HoBu Caa, Matmua cpn-
cKa, 1964.
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in conjunction with all church dignitaries as well as by the
Emperor Stefan Dusan himself and his noblemen: “small and
great”?

Proglas (The Proclamation), as the first poem of the collec-
tion Traiim Pomilovanje, serves well as an introduction to the
poems that follow:

The Proclamation

By the mercy of God

And with the blessings of the Saints from Ras
I, emperor of Serbs, Greeks and Albanians
Lands that I inherited from my father

And conquered with my sword,

That I tied with blood vessels

Of my soldiers,

I give this legal code

And there shall be no other codcs

Than this one.

The child killer, adulterer, usurper

The one possessed by the evil and jealous devil
The heathen, bogomil and heretic,

The weakling, not talking justly in the court.
the man desecrating the holy icons

will be harshly punished according to my Code
but no more harshly

than it is stated in the Code.

1 am separating the nobleman, after the customs of our fathers
From the peasants,

The higher priest and nobleman

Will be judged milder than the commoner

But not in fear

From my empire

And not milder

Than it is stated in the legal code

To the hemp spinning woman

My laws shall be instead of the shield

Nor the slave

Or the unkown one who hurries through my empire
From no one shall fear

Only the guilty one will be judged

But not more harshly

Than provided by the law.

Proglas

Po milosti boZjoj

i blagoslovu svetitelja iz Rasa,
ja, car Srba, Grka i Arbanasa,
zemljama koje od odeva nasledih
i mac¢em osvojih,

* D. Jovanovié, Bogomilstvo, Enciklopedija Jugoslavije, Zagreb 1958,
183—184, P : & ’. :
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koje povezah krvnim sudovima
svojih vojnika,

dajem onik

i neka nema drugih zakonika
osim mojih.

Cedoubica, preljubnik, najahalac,

onaj koga zlopakosni davo uze,

babun, bogumil i jeretik,

slabi¢ koji na sudu ne govori pravo,
¢ovek koji skrnavi ikone svetih,

bi¢e surovo kaZnjeni po zakonima mojim,
ali ne surovije

nego $to u zakonu stoji.

Ja vlastelu, prema obi¢ajima otaca,
od sebra izdvojih.

Prvosvesteniku i vlastelinu

sudiée se blaZe nego meropahu,

ali ne u strahu

od carstva mi,

i ne blaZe

nego $to u zakonu stoji.

Kudeljnici sirotoj pred nasilnikom

zakonl moji \
bi¢e umesto §tita.

Ni robu pravednom,

ni neznancu $to kroz carstvo mi hita,

niti ikom

treba da ih se boji,

samo krivcu ée se surovo suditi,

ali ne surovije

nego §to u zakonu stoji.

A renewed interest in the Bogomil art in the late 1940’s be-
came even more prominent due to the efforts of the writer and
literary critic Miroslav KrleZa. While preparing the catalogue for
the exhibit of Yugoslav medieval art in Paris in 1950, under
the auspices of UNESCO, Krleza stressed the artistic value and
the unique emotional qualities expressed on Bogomil tombstones,
known as steéci. Krleza was impressed with the continuous
tradition of the omil cult of the dead, lasting from the
eleventh century until Bosnia lost its independence and fell under
the Ottoman rule. These unique markers were a proof of a
religious, ethical and aristic nonconformism that endured cen-
turies. Krleza pointed out that Bosnian stecci, defiantly pagan in
spirit, eloiiuently express the pleasures, of life, depicting dancing
and hunting scenes amid stylized animal figures and flowering
plants. In conclusion, KrleZa projected the Bogomil art as one
of the most singular and impressive expressions of artistic imagina-
tion within the European framework.1°

1 O, Bihalji-Merin, Horizons, Limits and Boundaries, Art Treasures
of Yugoslavia, Belgrade, Jugoslavija, 1973, 42—43.
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There are still around fifty thousand stecci preserved on
originally designated grounds. The forms of these markers range
from ordinary slabs to enormous crosses, caskets, obelisks and
most often gabled sarcophagi. Decorative motifs and ornamenta-
tions are usually executed in low relief on one side of the monu-
ment. These carved images showed no attempt to copy natural
forms since the desire was to conwey the meaning of reality
through symbolic features in individual and unique manner.
Pictorial representations include the cross, the spiral, the sun
disk, the crescent moon and feudal insignia, such as sword and
shield. Frequently repeated is a male figure with disproportionately
large hands in an upraised motion." ‘

Krleza's support of the Bogomil art increased the interest of
the public and artists alike towards these impressive monuments
of cultural heritage. Lazar Vujaklija especially benefitted from
this experience. His first exhibition of paintings in 1952 manifested
the inner kinship with the stark and simplified pictorial language
of the Bogomil stecci. :

Vujaklija’s iconography contains the stylized, symbolic
presentations depicted often on Bogomil memorial markers: the
sun disk, the crescent moon, stars, birds and doves, warriors on
horseback, men with upraised hands. The intensity of Vujaklija’'s
visual images if further enhanced by the colors used. The
execution of motifs is juxtaposed with the symbolical as well
as expressive use of blue and yellow. Similar to the Byzantine and
Christian concept, the blue color in Vujaklija’s paintings has
a symbolic conotation pertaining to the heavenly nimbus of eternal
splendor, while the yellow hues relate to the earth as the
ancestry of human dwelling. Thus Vujaklija’s pictorial art
possesses most of all a symbolic quality, presenting metaphorical
images of the fleeting yet eternal reality.!?

The composer Ljubica Mari¢ composed in 1956 the cantata
The Songs of Space. Mari¢ remembers that this composition deve-
loped as a response to a book on Bosnian tombstones by Alojz
Benac that she received earlier as a gift. As a talented pictorial
artist herself Mari¢ was impressed by these austere images.
Soon enouih she started composing the cantata. For the textual
base she chose seven epitaphs carved in stone on these funeral
monuments.

In defining the title of the cantata, Marié¢ explained that the
concept of space, as contained in the title, denotes not only
the physical space, but equally the concept of time and the
very existence itself. Death is behind space and time, although in

11 A, Benac, Medieval Tombstones, Art Treasures..., 285—287.

12 L. Trifunovié, Lazar Vujaklija, Introduction to the Catal of
Paintings, Beograd 1966. rinted in Lazar Vujaklija, Beograd, Skola
industrijskog oblikovanja, 1972.
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reality death is juxtaposed to life, and is therefore life-like
even as an abstract negation of physical existence.!s

According to her autobiographical sketches, Mari¢ always
telt an irresistible link with the native soil, her roots and origin.
But the roots are spread out, and there is an immeasurable
vastness of space: “And so we call through the ages, and by
the very calling we recreate.”’* However, the past and the
present merge at one point and thus the very presence arises
out of these two. Furthermore she believes that there is never a
standstill due to the un-ending statte of flux. In such manner
new transversals of time that never existed before are created.!®

The cantata The Songs of Space is composed for a mixed choir
and symphonic orchestra. The formal structure of the cantata
comprizes an orchestral preludium and seven epitaphs performed
by the choir and orchestra. One single intermission divides the
cantata into two parts; the first part is made up of the prelude
and three epitaphs, while the second contains the remaining four
The movements follow one another without a break. The chosen
epitaphs relate to the profound human preoccupation with life
and death.

The Prelude, introduced by a distinctive chord progression is
enhanced by the piano and harp figurations in the higireregister.
The First Epitapﬁ that follows evokes the contemplative mood
of the inscription:

I lay me down long, long ago
And long have I st%ll to lie.

This inscription was originally found on the grave slab of Stipko
Radosali¢ who was buried on the Premilovo Polje at Ljubinja.
The monument was adorned by a half-moon in the shape og a ship
that was believed to carry the deceased to the real life.1

A distinctive folk style is achieved in the Second Epitaph.
The introspective {)assage of the female choir, lamenting the
death of a well-beloved young hero who was struck down by
death, is contrasted to robust and abrupt responses of the
male choir. A similar melodic kinship with the folk idiom is
projected in the Fourth Epitaph which is introduced by an
orchestral interlude. The female choir evokes vokalizing the
ancient custom of grieving in its foreboding solemnity.

The Sixth Epiraph also projects an inner resemblance with
the folk melodies although there is no explicit quotation of

13 Lj. Marié, Autobiographical Sketches, manuscript in the Musicological
Institute, Belgrade.

" Ibid.
1 Ibid.

1 M. Dizdar, Kameni Spavaé, Second Edition, Mostar, Mala bibliote-
ka Alfa, 1973, p. 45. .
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folk tunes. A decisive, march-like ostinato figure in the bass,
supports the broadly woven recitative of the male choir, ca.rrym%
the words of a warrior who bore intense suffering because o
his loyalty to his lord.

The cantata The Songs of Space eloquently celebrates the
acceptance of mil contribution as an aspect of the multi-
faceted ancestral heritage. The impressive musical rendition rein-
forces Bogomil messages with a renewed understanding, inter-
preting its content as an apotheosis of the continuity of human
endeavors.

The Bogomil legacy provided an incentive for the creation
of several poems by Dejan Medakovi¢. Medakovi¢, as an art
historian, visited several necropolises in Bosnia and Hercegovina
on scientific explorations early in the 1950’s.!” On these occasions,
Medakovi¢ grew to understand the Bogomil markers as an ever-
lasting tie with the native soil. He voiced his acceptance of all
the symbols and messages contained on these monuments. One
of the representations of the male figure with upraised large hands
in the region of Radimlja cought his imagination suggesting a
feeling of closeness with this solitary witness of times long past:

Stecak

A stone in solitude

Swollen wasteland

An unknown hand upraised

Threatning with its outstretched palm

I am pas by one fugitive of a defeated army
And in the forsaken presence everywhere

I feel the long lance-like fingers reaching towards me
And returning me to the place

From where I can not run away

Although indeed I am not guilty

For the perhaps noble death

Of its ancient owner

I am reconciled to the hand and threat of the unknown one
He stops the moments at the crossroads

And I forsee

And I knmow well

When I follow a deer’s trail

He will tighten my bow and pass me the arrows
thus from now on

We will roam through time and unmarked ancesteral lands
And only secretly and softly I smile

At our so different, uneven hands

Always

When we catch

The same amount of

Fruitlessness.

17 J. Milojkovié-Puri¢, Conversation with D. Medakovié, Manuscript,
1981 and 1982.

6
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Steéak

Kamen u samodi

Nabrekla pusto$

Na njemu neznana ruka

celom $akom preti

Prolazim kao begunac pobedene vojske

I u napultenosti svuda prisutnoj

(o) da me stizu veliki, kopljasti prsti

1 vradaju na mesto

Odakle vise ne mogu pobeéi

lako doista nisam kriv

Za moguce, viteSko umiranje

ll\sgegovog davnog vlasnika
irm se sa rukom i pretnjom neznanca

Koji na raskr$éu zaustavlja trenutke

I slutim

I dobro znam

Kada budem na tragu jelena

Zatezace mi luk i dodavati strele

I tako, odsada

Luta¢emo vremenom i neomedanim bastinama

I samo kriSom i tiho ja se nasme$im

5&211 tako razli¢itim, nejednakim rukama
ve.

Kada uhvatimo

Istu koli¢inu

Uzaludnosti.

The poem Steéak was the first of the collection that after-
wards grew and was published under the title Kamenovi (Stones).!*
The poems were aimed at pointing to the continuity of the spi-
ritual culture lending to the messages from the past an actuality
that although inherent was not perceived by many.

In another poem from this collectiom, Bobovac, Medakovi¢
evokes the essence of the transmitted beliefs attributed to the
teaching of the Bogomils. The title itself refers to the Bosnian
city that was once also inhabited by a community of Bogomil
believers. The recent research in the ruins of Bobovac reveals
a highly developed artistic style in architecture and wall painting.!®
Bobovac was at the time a major political center, where kings
held their residences. In the opening verses, Medakovi¢ refers
to the scarcity of written records and manuscripts relating to
the Bogomils and their teachings.

Bobovac

It was not recorded

For lengthy retelling,

The message may declare,
Our knowledge

18 D. Medakovi¢, Kamenovi, Beograd, Prosveta, 1962. English translation
of poems by J. Milojkovi¢-Puri¢.
1 A, Benac, Medieval Tombstones, Art Treasures..., p. 2719.



J. Milojkovié—Puri¢, The Influence of Medieval Legacy 83

Shall be divided among the guards of ancestral roots
Some to keep vgl

Over the diminished wealth

Others to defend

The equality of evils

To harken 1s the vow of the condemned women
The protection of the live fire

Was ded to the pursued

If they cut down the inherited lime tree

The rain will kill

The pursued and the uer

Through the desert of ancient codes

Violent justice will roam.

Bobovac

Nije zapisano

Za duga kazivanja.

Poruka moZda glasi:

Saznanja nasa

Podeliée ¢uvare zavitajnih Z%ila
Jedan da bdije

Nad proredenim dobrom
Drugi da brani

Ravnopravnost zala
Osluskivanje je zavet sudenica
Zastita Zive vatre

Predata je gonjenima

Ako poseku nasledenu lipu
DaZd ¢e pogubiti

Gonjene 1 gonita

Pustinjom drevnih zakonika
Lutace nasilna prevednost.

Medakovi¢'s poems reveal his inner thoughts as he con-
templates Bogomil memorial markers as symbols of continuous
existence of a people, its endurance and stamina under diverse
imposed hardships. Medakovi¢ believes that the understanding
and acceptance of the native heritage has to be achieved repeatedly
with compassion for the sacrifices in numerous battles in spite
of human volnerability. Thus the metaphorical significance of the
Bogomil stecci, as strongholds of heritage seemingly remote and
1;a.tt;alf:haic emerges with the present, perpetuating a newly discovered

ity.

Motivated by the wish to enrich the seemingly scarce data
about the Bogomils, the poet Mak Dizdar distinguished himself
as a voice of the medieval Bosnia and as a collector and com-
mentator of a collection of medieval texts that shed considerable
light on the history of Bosnia.?® In his poems Dizdar often iden-
tifies himself among the inhabitants of the past. His poem

® M. Dizdar, Stari bosanski teksovi, Sarajevo, Svjetlost, 1971.

6*
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Goréin attained recognition and was included in the Anthology
of the Contemporary Yugoslav Poetry.2!

Dizdar’s collected poems published under the title Kameni
Spavaé (Stone Sleeper) were enhanced by the pictorial presenta-
tions of artist Dzevad Hozo, reminiscent of the Bogomil art.

In the Introduction to this collection of poems, Dizdar wrote that
he used to gaze for hours at Bogomil markers, situated at the
edge of ancient woods: “From the stone masses various symbols
were entering into me of the sun, entwined plants or outstretched
human hands. During the night I am surrounded by the inscri
tions at the margines of old books whose lines shout wi
questions about the apocalypse. At that time the sleeper under
the stone visits me. His pale lips part from pleasure and his
uninteligable language becomes c?ear. I recognize myself in him
but I am not certain that I will solve this secret.”2?

Dizdar’s poems inspired the creations of several music com-
positions. In 1968, the composer Vlado Milosevi¢ composed his
most accomplished work, based on Dizdar’s verses. Milogevié
selected seven poems from the collection Kameni Spavaé. These
poems form the textual basis for the String Quartet Kameni
Spavaé, with participation of a narrator. The selected poems
thus formed seven movements portraying contrasting moods and
emotions.

Feeling the respect toward the poetic word and the nobility
of style of Mak Dizdar’s verses, Milosevi¢ lift the poems intact,
to be recited by the narrator. The musical commentary is given
to the string quartet and presents Milosevi¢’s response to Dizdar's
poetry. The first poem Kosara presents a lyrical rendition about
separated lovers, remaining true to each other into eternity. The
expressive opening theme in a gradual ascension is played by
the cello, setting a contemplative mood. The second poem Goréin
recounts the life of a soldier who lost his life in his homeland.
The musical setting evokes a brisk and lively contrast to the first
movement. The remaining movements lend to the laconic declama-
tion of the narration, about diverse human conditions, a subtle
emphasis. Milo$evi¢’s musical language projects a kinship with the
musical folk idiom of Bosnia. Throughout his compositional career
Milogevi¢ believed that the native musical language, as preserved
in folk tunes, presents a source of unlimited creative inspiration.
Accordingly, the majority of his musical compositions testify
to the influence of the folk idiom.??

2t D. Adamovié, Ed.,, Sarajevo, Narodna prosvijeta, 1958.
= M. Dizdar, Kameni Spavaé, Introduction.

® Motto by the composer on_ the jacket of the record: Gudacki
kvartet, Kameni spavaé, Pro Arte, RTV Sarajevo, Diskoton, LPU 0305.
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The composer Vojin D. Komadina wrote in 1972 the ballet
music Satana (Satan) based on the medieval inscriptions con-
tained in Dizdar’s collection Old Bosnian Texts. The selection of
these texts from the twelfth century formed the basis of the
libretto for the ballet adapted by Miroslav Jan¢ié.2¢ The libretto
describes the beginning and the end of the world, comprized in
eight scenes. Komadina's musical language, although contemporary
and avantgarde in approach, introduces the idiomatic elements
reminiscent of the cteristic inflections of the secular and
spiritual folk melodies. In addition Komadina strove for the
unity of the musical content. Thus the music of the whole work
is derived from the orchestral introduction, presenting the essential
musical thoughts. The participation of a mixed choir lends to
the choreography an added explicit quality, enhancing the instru-
mental musical component with the expresiveness of vocal music.

Stressing his ties with the native heritage, Komadina composed
the choreographic suite Ruka od Ruke (Hand to Hand). The
title is derived from Dizdar’s poem Kolo (Round Dance) that
constitutes, with several other poems, the textual foundation of
the Suite. The Suite presents an apotheosis of dance where even
the inanimate objects join in a dance-like movement. This com-
i)osit-ion bears likeness to the musical style that Komadina disp-
ayed in the ballet Satana, inspired by Dizdar’s poetry.

The round dance is often depicted on Bogomil tombstones,
presumably as a ritual that accompanied the funeral customs.
There is some evidence that the round dance served to guide
the souls to the other, everlasting world. It was also noted that
the same function of guidin e soul may be performed by
the deer. In some cases on the stecci, the deer rider leads the
dance.® Kolo is still the one single most cultivated form of folk
dancing among the South Slavs accompanying many customary
celebrations the year around.

All these artistic creations corroborate the continuity of
spiritual culture by rediscovering the past in the present experien-
ces. In the manner of the round dance that was handed from
one generation to another, the ancient native images permeate
the contemporary artistic language. While trying to preserve the
cultural identity of a people, these works point to parallel
aspirations in various fields of artistic endeavors. Thus these
works render a better understanding of the artistic vision of the
medieval legacy as expressed in a number of creations by Yugoslav
artists.

1982, ®4 J. Milojkovié-Durié¢, Conversations with V. Komadina, Manuscript,

% M. Wenzel, Ornamental Motifs on Tombstones from Medieval Bosnia
and Surrounding Regions, Sarajevo, 1965, 348.
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YTHIIAT CPEAILOBEKOBHE BEAIITHHE HA CABPEMEHY
JYTOCAOBEHCKY YMETHOCT

Pe3umMe

IIpukasaHu Cy NEeCHHYKHM, MY3UUYKH M CAMKapckuH paAoBH Beher 6Gpoja
jyrocaoBerckux ymernHuka. TH PaAOBH CYy 0GEAEXKEHH CPEAROBCKOBHHM,
noce6HO BH3aHTH)CKHM HacAebeM. Haraacak Ha ju yKasyje, mpe
CBera, Ha KOHTHHYHTET AyXOoBHe KyArype. Ilocexxyhim y MHOroamky ucro-
PHjCKY NpOIIAOCT, YMETHHIH Kao A2 AOOHjajy OGHOBAEH CTBApaAauKH MOA-
CTHLA)J, OCTBapyjyhH, y TOM mpomecy, CHHTe3y IPOIIAOCTH H CAAAUIOCTH.
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RENAISSANCE ART IN DALMATIA AND HUNGARY

In the late Middle Ages, Hungary and Dalmatia completed
that geos:‘:phic arch along which, due to a number of circum-
stances t are quite familiar, the western world was separatzd
from the eastern world. The artistic development of these two
countries in the 15th century had reached a considerable degree
of cohesion, even though they were not part of the same political
entity. Each turned towards the Renaissance in its own way,
under specific conditions, and this period — furthermore — was
implanted in them earlier and matured more than it did in
many other sections of the old continent. This phenomenon is
so significant that it deserves an analysis going far beyond the
scope of this paper; we, here, can stress it only as a key,
pivotal problem. The same problem requires examining the
very nature of the Renaissance as a cultural revival with its
most evident reflections in the realm of art, taking into account
all its complex social circumstances. On this occasion we will
limit ourselves to a comparative presentation of the situation
and scope of Renaissance art in Dalmatia and Hungary towards
at least partial resolution of this problem. From this it is possible
to extract more fundamental conclusions on the role and place
of their joint territory in the over-all history of Euro culture;
we are therefore especially interested in the internal relations of
its development. This joint territory discloses an attachment shared
by both countries to the sources of the Italian Renaissance which

roved to be stronger in some areas ideationally and in some areas
ormally. Along with historically attested association between
Hungary and Dalmatia, then, tendencies to merge with even
broader expanses of identical spiritual membership are disclosed.
This is why the innovations of the 15th century from the eastern
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Adriatic to the central Lower Danubian Basin are quite interesting
with their contacts and exchanges.

When casting light on a certain interaction of creative work
— already quite well covered in literature — in this peripheral
zone of the Catholic world, it is indispensable to explain the quality
of the historical living in that area during the decisive phases of
forming awareness on the entirety of European civilization.
Dalmatia and Hungary certainly made their notable contribution
to this, but it seems that a taut interlacing with the revived
integral culture of the West was especially important for reinforce-
ment, and even proof of their true identity at a time when their
survival was being threatened by the expansion of Turkish forces
across the Balkans. It was on tKeir borders that the Latin world
of the 15th century was experiencing its contraction, and on their
territory that changes in traditional horizons had to be most
radically externalized. It truly can be proved that this surfaced
in these areas prior to surfacimg in France, Germany or England.
The adoption of the progressive tenets of Renaissance style can
be grasped, in the context of the over-all circumstances governing
southeastern Europe as a conditional necessity for adequate
maintenance of the contemporary system of life. Maintainance or
at least attempts at maintaining stride with the forms of expres-
sion of the most recent innovative forces in the West was an at-
tempt at proving, both externally and internally, that there was a
cultural kinship with those who considered themselves and proved
to be motivators of attested civilization. In Dalmatia it seems that
this was merely one of the stages in a continuix of objective
creativity going on since the Middle Ages and to the measure of
genuine needs and possibilities of the land and the people. In
Hungary, however, this was more an expression of the self-
-awareness of the subjects of an over-all progress within the
entire system of exceptionally productive tendencies to assert the
actual historical moment.

In spite of some common characteristics, through the process
of accepting Renaissance art, both countries displayed a vital
individuality. It is therefore important to separate these two
aspects in delineating the artistic profile of Renaissance Hungary
and Renaissance Dalmatia, finding their basis in the socio-political
furrows of the development of each individually. Although both
were under the same crown up to the late 14th century, Hungary
was an independent and powerful state much longer and more
lastingly, with the authority of its own king. And under the known
circumstances he was acknowledged as king of all Croatian
regions as well, which certainly contributed to the cohesion of
the entire territory. Dalmatia, as one of these regions, did not,
however, have a clearly defined political entity, and even under
the administration of Venice after 1420 the fragmented nature
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of the urban communes was retained in the coastal province.
Dubrovnik, among them, acquired and enjoyed independence as
the only city-state in the Slavic south. Furthermore, within the
continental, first great state, centralism was maintained with a
powerful feudal order, while in Dalmatia the communal system
of small urban communities evolved, under foreign domination.
What's more, Hungary belonged to the Central European cultural
sphere in terms of its geographical location and centuries of
growth. It expanded in this direction during the 15th century
in terms of territory, while it oriented more towards Italy in
intelectual matters, with which it earlier had been more closely
tied in dynasty. Dalmatia, in contrast, part of the Mediterranean
sphere in the Adriatic basin, managed to build up a joint
communion with Italy through the centuries. Knit together with
the dense threads of the life that connect close neighbors, this
communion became quite natural and almost unbreakable. And
from these orientations, the contacts of the two countries on the
rim of the Balkans during the Renaissance period acquired an
even greater importance since Hungary was realizing its inclina-
tions towards the south through Croatia, and Dalmatia. The
ethnic aspeet of these ties did not play a crucial role, although
interference on the part of Hungarian, Croatian and Italian
elements in the centers of activity we discuss must not be ignored.

Due to Italy’s immediate vicinity, the Renaissance surfaced
earlier in Dalmatia — first in the architecture and sculpture as
the traditionally leading branches of artistic activity there. An
extensive exchange of people and goods went on over the Adriatic,
and creative artists and their work were a significant part of this.
This grew even more intense when the bulk of the orders were
assumed by the strengthened bourgeois class which had meanwhile
focused its more important economic and intellectual interests
on the Apennine Peninsula, feeling that the undercurrents pre-
dominating there were the best support for their own social
breakthrough. Responding to these needs, and demands, Italian
artists came to the shore of the Balkans, and even more Slavic
young men went off to schooling in Italian cultural centers. Most
of them returned with fresh insights and contributed to the
maturation of Humanist circles, closely following new innovation,
becoming catallyzers of the Renaissance ascent. It was, then,
predominantly local figures who promoted contemporary artistic
expression on the eastern shore o? the Adriatic. The first Renais-
sance forms appeared relatively early, which is especially signi-
ficant — as of the fourth decade of the Quattrocento, although the
morphology of gotico fiorito still predominated with a general
mediocrity in posing and resolving the tasks. This imposing
taste had come from Venice and inundated most of the regions
under the sovereignty of the Serenissima; in Dalmatia it was
tempered by a surge from the prevailing Gothic ascent, directed
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by the rule of the Angevin royal line. It is important to stress this
in order to better grasp the lasting connection with Hungary
which had similar, at least underlying beginnings for its further
artistic progress. For through the existing Hungaro-Croatian
Kingdom, which Dalmatia was a part of from 1102 until 1409
when Ladislavus of Naples sold it to Venice, a tradition of
mutual ties was built up which was maintained, like an echo, to
the full flourishing of Renaissance art.

The economic prosperity of the politically-centered 14th
century was undoubtedly a pre-requisite to the acceptance of the
most mature impulses of western art in the delineated zone
of southeastern Europe, in the 15th century. Social circumstances
laid the groundwork for the breakthrough of more modern forms,
and the reception of the more progressive artists; this is
confirmed by the fact that the first testimony of Renaissance style
in the Adriatic environs appeared in Dubrovnik. During the
restoration here of the Rector’s Palace following an explosion
in 1435, there were changes in the more classic vocabu]pary of
architectural-sculptural form though still within the concept of
a transitional or mixed Gothic-Renaissance style. This is to the
credit, primarily, of Petrus di Martino da Milano, who was in
the service of the Republic from 1431 to 1456. His works that
did survive the catastrophic earthquake, although medieval tasks
of urban topography, confirm his leaning in the direction of the
new realism. He proved this even more following his departure
for Naples, where he came forth as one of the designers and
contractors for the famed Aragonian Triumphal , with a
concept and articulation based on antique ideal models. Since
Francesco Laurana from.Zadar worked with him there, it is
assumed that they had first tried their hand in Dubrovnik. But
they were unable to make that leap in quality mid that traditional
spiritual climate which could guide everything to the new
expression, so certain stylistic retardation of the Dubrovnik
monuments can be interpreted as constraint on the part of those
ordering the work, as to more modern notions. While recognizing
in this the distinguishing characteristics of provincial art, one
need not forget that most of the monuments built during these
years in Italy as well were marked by a Gothic-Renaissance
expression; the only city to truly free itself of the burdens of
the immediate past was Florence. Dubrovnik was also coming
forth as a Humanist center which drew various figures such as
Cyriacus Anconitanus and others. Thus the stage was set for
inviting even more famous artists to Dubrovnik, among whom
Michelozzo Michelozzi stood out in particular, between 1462 and
1464. In this crowded setting, however, true results were still
lacking. The Renaissance had to become a concept of life and
reality as a whole, otherwise it appeared only sporadically in art.
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In the rest of Dalmatia, the new undercurrents were even
slower in conquering artistic production, which was widely drawn
to attractive Gothic art. Fresh input arrived in 1441, with the
extensive opus of Georgius di Mathei known as Dalmaticus, as
fresh as that available in Venice, the place that this industrious
artist was schooledin. He was born on the outskirts of Zadar,
and that year he returned to his native region creating original
architectural and sculptural works. His temperament clearly went
beyond the conventions of contemporary art, and with his talent
he unquestionably reached the upper bounds of the artistic
state in Europe at the transition from the Middle Ages to the new
age. He also trained a number of masters who spread his instruc-
tions towards purifying Renaissance stylistics, however, which
was not attained in a fully defined form until the end of the
Quattrocento. The next step was provided by a Florentine, a poorly
known pupil of Donatello’s. This was Nicolo de Giovanni who
worked from 1466 to 1505 in most of the regional cities. He
continued the building of the Sibenik Cathedral, picking up on the
forms from the time of Georgius Dalmaticus, and completed
the chapel of the city patron of Trogir, the blessed Ivan Orsini,
with Andrea Allesi from Durachio. Under his guidance, an exce
tionally valuable harmony was achieved through a remarkable
bond of classically inspired architecture and the sculpture of
an energetic realism. Dalmatia came closer to the maincurrent
of the European Renaissance through this, providing it with at
least an episodal contribution. And the corresponding climate
had been set in the province for the day, manifested in other
ways — in a range, from literary work with Humanist leanings
in Latin and Croatian, to the elaborate summer residence culture
of original architecture or urban endeavors designed in the spirit
of the new order. Iohannes Duknovié, a sculptor of world renown,
was one from the chain of works and artists who spread the
Renaissance to the Lower Danubian Basin. Clearly Dalmatia, open
as a coastal region to influences from many quarters, had set its
own path during the process of reaching the Renaissance. It began
earlier than it did in most of the European regions, outside the
Italian cradle of the style, but it unfolded within what were
still medieval tasks set without individual important patrons of
the arts and most of the work was still done in workshops. Many
works with their provincial undertones had not crystalized stylis-
tically in the sense of the aesthetic renascence; quite concrete
Gothic tenets were still in force, both in terms of the themes
themselves, and the creative motivation, to the end of the century.

The artistic endeavor in Hungary was far purer and more
stylistically delineated, since it went on under entirely different
conditions. The Renaissance there was the outcome, in the second
half of the century of a programmed state renovation led by
Mathias Corvin, elevating the country to a leading Central Euro-
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pean power. He surrounded himself in Buda with learned men and
select Humanists, developing a most significant patronage of the
arts which went far beyond, in quantity and quality, all earlier
and later experiences in this part of the world. He was first
motivated in this direction by his teacher and chancellor Ivan
Vitez of Sredna, a Croat schooled in Padua who became the
first figure at the court. And when Mathias married Princess
Beatrice of the Aragon line, he did all he could to elevate his
environment to a model of the best in Italy. With these objectives
in mind he organized a superbly equipped library that he expanded
constantly (one of the four richest in the Europe of his day!) as
the basis for his own erudition and that of his counsellors, but
he also contacted artists and procured artwork from the leadin
European centers. His seat became the focal point of artists o
all sorts from a number of countries, so that the political
centralism of his ambitious personality gave birth to exceptional
fruit on the cultural and artistic levels as well. Mathias used the
“studia humanitatis” to model a political inspiration into superior
forms, in which he fully succeeded, with the application of a
broad instrumentary. His active commitment to and participation
in various branches of art and cultural training in general reached
a scope that is rarely met. A number of European Humanists
wrote to Corvin and about Corvin, without knowing him personally
which implies that he was respected and accepted among the
superior ranks of the Latin culture of his times. This is
understandable when one notes that artistic creativity, on the
basis of universal literary learning turned to antique mythology
and classical iconography in his court centers. His greatest
achievements remained in the function of elevating the king,
identifying him with Roman deities and emperors, a title to
which Mathias pretended. And such long-range themes, of course,
enabled the corresponding morphology of tested postulates.
The complete awareness of Corvin’s orientation towards the
Renaissance is evidenced in the fact that he created the strongest
cultural ties with Tuscany in the first part of his inspired reign.
Bypassing his familiar ties with Naples, ignoring his sound
relations with Rome, and Venice, so important for trade and
so near-by, this selection is proof of the ruler’s profound contact
with the spiritual fermentation of that period. In spite of the
fact that he was entangled in wars on the soil of Italy, he consi-
dered this antique land a model entity in terms of culture,
although one must remember to perceive this as ideological
support for his personal program. According to this program
he effected a change in general views, so secular themes calling
on the centuries-old heritage of Europe were foregrounded. And
in spite of his alliance with the papacy, the identification of
faith, even when faced with threats of Islam, remained less
important in terms of this heritage. For the course of directed
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creativity, however, it is also important that the monarch’s
leanings led to a break with Cen European traditions, deeply
respected on the continent from which many of those came who
carried out the plans. Numerous Hungarian builders, stonecutters,
miniature painters, goldsmiths and other masters of artistic craft
rose to the new expression, working at the same time for
church prelates as the first supporters of Humanism and patrons
of artists, and for the minor aristocracy and citizenry which, as
opposed to the higherlevel nobility, acquiesced to the given
social order. Among his ideational founders, originally from
domestic circles, and educated in Italy, an increasing resistance
to Corvin’s autocratism began to surface with time, but this
did not alter the course of artistic ascent in Hungary. The self-
-assured king, with the support of the most learned individuals,
was able to select complete solutions and models from the
Lower Danubian Basin that had been previously tested and
proven elsewhere. The Hungarian Renaissance lacked in the
issues of a creative germination, but, in terms of its substantial
and formal foundations it is unquestionably one of the purest
within the manifestational scope of the legacy of the late
Quattrocento. And Mathias himself was persistently on the level
of contemporary issues in his artistic preoccupations, which
guaranteed value for evel;ztb.ing. Agile foreigners maintained
predominance, of whom the architect Climenti Camicia and
engineer Aristotel Fioravanti were most engaged in projects
and supervised work on buildings that were richl]y embellished
with decorative sculpture on the most refined classic models.
Works by Filippo Lippi, Verrochio and others were bought and
ordered, but also the conceptions and models of Alberto Filarete,
Benedetto da Maiano, Rossellini etc. were imported, and along
with the accompanfn'.ng spiritual clime, a synthesis of the con-
temporary morphology of antiging manners was realized. On
this basis, the successes and reverberations of royal undertakings
left their traces from upper Croatia to Poland, lending a comple-
tely new framework to the artistic scope of the Renaissance in
that otherwise quite deadened space.

The creative nucleus around Corvin burgeoned, without
connection to the immediate traditions, just as the king himself
was not burdened with dynastic origins. The son of a hero who
made his name defending Belgrade from the Turks, he inevitably
connected his views on the old and the new, forged through
his Eersonal experience, with modern outlooks which acquired
a scholarly foundation such as he established, once he came into
power. The people in the court and at most of the church centers
held genuine convictions on the necessity of changing the world
and re-organizing it by turning it back to its most firm Roman
roots, to augment its endurance when faced by the onslaughts
of Islam. And they found a common language, even though
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Corvin outdid all expectations in which his social ideals were
extinguished. For art, however, this was — as in Italy with the
establishment of tyrannies — very inspirational, and thus the
aspiring king dedicated himself more fully to art than he did to
the exact sciences. The artists in his service acted as executors
of a broadly founded conception, and it is no wonder that the
first names, with whom the king was in contact did not appear
in Hungary. Quite the contrary, in the course of the powerful
modernization, local workshops began to function with a mutual
exchange of experience, in which the tendency was towards
considerable uniformity. The fact that the king was well informed
on artistic creativity, his sober judgment of developmental lines
was the insurance that the mainstream of events did not succumb
to possible negative consequences. The fact that most of his
efforts were focused on building his residences attests to his
contemporaneity with the current events in the West, and
coincides with clarified concept of his intentional renovation ol
the framework of life. He thus applied modern typological
solutions, counting on a predominantly symmetrical measurement
of mass and space in the new buildings in Buda, with open
glanning in the summer palace in Visegrad. He embarked on
uilding fortifications with an equally up-to-date experience, and
he devoted especial attention to sculpture, with an almost
imperial inspiration. Unfortunately all this must be judged on
the basis of excavation and fragments with which a full picture
of the state of affairs can only be reconstructed. In intensity
the situation was truly exceptional, but therefore difficult to
maintain and impossible to repeat. Founded on the will and might
of a ruler who had no historical or dynastic background, all
the major achievements rapidly disintegrated following his death.
Corvin did not leave enough effective force behind him to
resist the Turkish incursions, and as a result most of the
Renaissance works that had originated on the territory of
Hungary were demolished by the 16th century.

Dalmatia also experienced a lag in artistic development as
the last decades of the Quattrocento arrived, due to the fact
that the cities under Venetian occupation no longer embarked
on extensive or inspirational undertakings. Although art work
by no means died out, the smooth interaction between patron and
master that had lent the province its advantage of early acceptance
of Renaissance innovation was interrupted. The weakening of
social demand for artistic work was caused by political move-
ments on the Adriatic and the Balkans. Cramped in terms
of territory by the Turkish incursions, and economically sapped
by the Venetian restrictions placed on the economy, Dalmatia
was no longer capable of building and equipping new structures
in the finished medieval urban nuclei. Some were completed
anyway, according to previously agreed on design, while for
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others the necessary communal and individual forces were lacking
that could renovate them according to the tastes crystalizing
in the neighboring areas of the West. The most talented artists,
therefore, began leaving their homeland in growing numbers.
Georgius Dalmaticus gave more in the second phase of his work
to Ancona than he did to the Slavic coastline. The jobs there
were contracted by his less competent pupils and followers.
The master workshops began to assume supremacy over the
individual, while, for example, painter Georgius Schiavone or
medalist Paulus Ragusinus lett their best work in Italy. Renowned
Luciano and Francesco Laurana, and Niccolo dell’Arca completely
deserted their native birthplaces on the Croatian coast. The most
significant works from the middle of the century on this coast
mark a transition from the Early Renaissance, still under the
yoke of the Gothic spirit of established approaches, to the mature
achievements of style, but purely classical endeavors are quite
rare. Painting can serve as an illustration of how far behind
the spirit of the times the area was lagging. As a genre it is
the most bound in principle to the private art patron, and
indicatively it retained the strongest Late Gothic echoes. And
sculpture, though morphologically more advanced, in the finest
traditions of the Mediterranean area, still had not gone far from
the symbols of the Late Middle Ages, predominantly bound to
religious subject matter and sacral buildings. Of that had
been attained in the Eastern Adriatic, theme is more interesting
than form, and this area therefore remains almost completely
outside the issues of high style such as were the crux of focus
in Corvin’s Hungary.

And while Hungary with all its favorable pre-requisites was
keeping in stride with the leading centers of Renaissance culture,
Dalmatia was the first to sense crisis in artistic creativity, due
to changes in the political scene of southeastern Europe. Certain
phenoment of the late 15th and early 16th century do remain,
however, completely on“jginal as a source of expression of the
societly of the day under the given circumstances. The most
complex among them is certainly the construction of patrician
villas on the territory of the Dubrovnik Republic, wich managed
to hold its freedom balancing between the Turks and Venice.
The almost two hundred such buildings are not monumental
in scope, but, on the contrary, were built to human measure
and a vital, practical organization of space and architecture, as
a genuine expression of local society and Humanist views. Along
with a return to nature, gleaned as a lesson from antique instruc-
tions on how to live, they express the self-awareness of the
individuals who strive to forge an approach to leading life within
the overall collective rule of the small state. These villas outside
the medieval walls of the fortified city are situated in open
stretches of landscape, but also connected to land holdings.
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They were outfitted with terraces and loggias, fish ponds and
courtyards, parks and warehouses — with a variety that was
to reflect the complexity of the cosmos. This is the ideational
basis upon which Corvin built his great residence in the north,
in Buda, arranged the summer palace in Visegrad, fortified
burgs and embellished palaces, while in the south, this was
expressed in a more condensed form, in a measure that was
individually smaller, literally of a private scope. Scattered in
large numbers, these villas enabled the participants in administra-
tion to acquire a full sense of security and the advantages of
survival in this world, in this republic, organized as an oligarchy.
In comparison with the population of the cities located in Vene-
tian Dalmatia, where art was still focused on sacral and communal
poles, the enlightened individual was in the foreground in free
Dubrovnik. Clearly, with such foundations, the Renaissance was
proclaimed quite assuredly on the periphery of Christianity, for
its values were entrenched in space and delineated in time through
immediate cognitional experience. This made it all the easier
to establish the contact between the Croatian coast and the
Hungarian Lower Danubian basin, of a great historical importance,
which can not be negated.

A number of mid-15th century documents prove the revitaliza-
tion of age-old connections between Eastern Adriatic cities and
the Hungarian court, which continues to retain its centripetal
role in distributing spiritual forces. The citizens of Dubrovnik
insisted on this especially, mostly due to a desire to restrain
Venetian pretensions to the entire Adriatic, and others for
the same of creating a joint front to the Turkish threat. Cultural
and artistic movements were merely an accompanying component
to certain political efforts which were expressed concretely in
a greater orientation of Dalmatia towards Hungary than the other
way around. Well known facts on the work of coastal goldsmiths
at the King’s court should be seen in this light, since this was
also a means for political views and customs. For Mathias’ corona-
tion, gifts fashioned by goldsmiths Zivko Gojkovié and Stjepan
Martini¢ were sent from Dubrovnik, and on the occasion of his
wedding, even more lavish gifts were made in workshops ot
six other masters, headed by the most famous, Ivan Progonovic.
Similar events gain in importance when one knows that in Buda
at the same time was Petar Zamanja — a theological writer
and librarian of Corviniana, Toma Baselji¢ — a historian and
theology teacher, Srefain Buni¢ — a philosopher, and other
learned figures from Dubrovnik. Ivan Gazuli¢, the astrologist,
sent his scholarly writings to Ivan Cesmidki — the most signi-
ficant Humanist among the Croats of Corvin's circle, known under
the name of Janus Panonius. Mantegna even made his portrait,
and Panonius wrote most acclamatory verses on his painter’s
skill. At Corvin’s court the largest number of Humanists were
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from Croatia, and there they established bridges between the
cultures and contemporary insights. And throughout all this,
eminent individuals from the Adriatic area played a vital role
in the last phases of the Renaissance period in the political center
of the Christian southeast. Acquainted with the prevailing cir-
cumstances, A. Cortese-Dalmata from Zadar wrote of the iing’s
victories over the Turks, and the court.librarian Jerolim from
Zadar acquired valuable, old books from Grecce and Turkey.
Ingeniarius Paskoje Mili¢evié, the most versatile practician of
technical vocations from the Dubrovnik Republic gave council on
several occasions and supervised - the reinforcement of royal
fortresses on the borders of Herzegovina and Bosnia, fulfilling
the purpose for which he had been invited by Mathias to Hungary.
The last head of the Budim scriptorium of the royal library was
a man from Dubrovnik once more — Felix Petan¢i¢, a polyglot
attributed with knowledge of painting skills related to k
design. He wrote descrigtions of the conditions prevalent among
the Turks and in the frontier areas.

Along with all these historically memorable, and culturally
effective connections, the work of Dalmatian stone masons in
Hungary deserves special mention. The primacy in terms of
number and expressiveness of certain individual creative craftsmen,
highly esteemed by Corvin and his contemporaries in the second
phase of Renaissance reign is still to be established. Ivan Dukovi¢
certainly was at the forefront, having previously made a name
for himself in Rome under the name of Iohannes Dalmata. He
left the eternal city before it assumed the leading (Losition in
the development of Italian art. His arrival in Buda through
Trogir can be explained by the existing connections between
his native town and the northern court, and the artist’s member-
ship in the Renaissance currents ruling in central Italy, Dalmatia,
amf in Hungary. Duknovié¢ learned the most as fellow craftsman
with great Tuscans in Lacium. The knowledge and excellence
he brought with him were all the more superior then, around
1485, to the previous achievements, and the grateful king conferred
on him a noble title and feudal holdings in Slavonia, along
with written commendations. He worked quite a bit in ‘service
to the sovereign, but only a few works have been attributed to
him so far from the ruins. Comparative analysis with discoveries
in Dalmatia has definitively confirmed that he is author of a
d ically shaped little fountain in ViSegrad with a sculpture

Heracles grappling with- a monstruous Hydra. This is a
direct association on Corvin's struggles with the Turks, and it
is embellished with royal coats of arms as confirmation of
the importance of the order, done in delicate carving. The full
maturity of his sculptural modelling with temperamental articula-
tion of the surface is confirmed once again with fragments of
the altar from the Corpus Christi church in Diosgy8r which is

7
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although considered to be one of the most magnificent Renaissanc:
sculpture in the East. His influence, with its genuine charac-
teristics of the Roman Renaissance, somewhat more severe and
hard in detail, can be seen in a number of places, and there can
be no doubt that he expanded his influence, continuing work
based on that of earlier sculptors whose individual expressiveness
was weaker. In his work, Renaissance sculpture in Hungary
reached its culmination, but also — it seems — its apogee:
Duknovi¢ returned to Italy following the King’'s death, unable
to make use of the gifts he had been granted. But the sculptors’
direct or indirect traces have been gradually uncovered, from
Zagreb to Esztergon, fulfiling the last gleams of style in the stone
monuments of the area.

This then discloses the framework for the work of a strong
group of Dalmatian stone workers at Corvin’s court. It consisted
of the masters: Ivan Grubani¢ from Trogir with his pupil Petar
Busaninov, Luka known as “della Festa” from Split, Franjo Radov
from Zadar, Mihovil Puhier from Hvar, Marin Vladi¢ from Bra¢
and other less well known masons and carvers. For most of
them it can be said that they acquired their first training in the
trade, and their insight into style in their native land, following
the path laid out by Niccolo de Giovanni, who contributed the
central line of development to sculpture along the coast at the
end of the Quattrocento. It is not necessary to tie them directly
in with Duknovié, since he mainly appeared on his own from
Rome, through Trogir to Buda, and was not particularly involved
in the coastal workshops. Undoubtedly some of these masters,
having come out of Dalmatia, met with the full vocabulary of the
Renaissance when they arrived in Pannonia, which had flourished
under the earlier guidance of mostly anonymous Tuscans. With
the most recent attempts at recognizing the works of these
masters in Buda and other centers, it is clear that they managed
more as skilled executors of previously planned designs than
innovators to contribute what they did to the last flourishing
of the Renaissance. Their success varied, depending, of course,
on their competence, but it is rather difficult to draw conclusions
as to this on the basis of the archeological discovery of monu-
ments from the 15th century. Various attempts do lead to a more
secure definition of their over-all role of experiential summation of
influences from a number of sources. It seems that more active
than the others was, Master Luka from Split, who acquired
the nickname “della Festa”, on the basis on the motif of
Renaissance garlands he often used in architectural sculpture
on representative sections of the Budim palace. Of the questions
that still await a solution, the most mysterious seems the
phenomenon of sculptor Jakov of Trogir, whose great- bronze
sculptures of Heracles and Apollo were carried off by the
Turks to Istanbul, according to written sources, where they
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were also noted by later travelers. In Dalmatia he has been
successfully identified in archival documents as Jakov Stafili¢,
but the entire problem is not yet resolved, since this was probably
an artist of considerable skill and capabilitg. It is also unclear
just what the artistic scope was of his most frequently mentioned
countryman Ivan Grubani¢, who died in Buda after years of
working there. All these masters together prove that Renaissance
Dalmatia sensed ties with the Hungarian centers whither many
craftsmen educated in Humanism went, when they could not
secure the kind of working conditions in their own environment
that the North was willing to offer. In this manner, artists found
ways of expressing themselves on the very level of the age with
a greater fullness.

In the final decade of the 15th century, faced with the
imminent collapse of the state following Corvin’s death, Croatian
masters began to return to their native land. L. della Festa
started working once more in Split, M. Puhiera returned to Zadar,
and P. Busaninov went to Sibenik and Rab, while Duknovié¢
retired to Venice, artistically a more attractive spot, and to
Ancona, with which Corvin had maintained excellent relations.
In this manner the Renaissance on the Adriatic recieved its
final input of fresh strength, and the hundred-year old cycle
of mutual contacts between the most protrud)i'ng points of
Western Christianity drew logically to a close. Several superb
sculptures by Duknovié¢ in Trogir mark a level of Renaissance
style that was never attained on the Balkans. In his native town,
of course, the artists fit in with a group of other authors or
the monuments of the earlier origins, but at the same time
Dubrovnik turned down his offer for employment. Obviously the
Republic, preoccupied with the need to maintain its socio-political
system when faced with growing tensions, had no need for
a sculptor who was of the quality of the Roman curia who
had employed him until then. The only person able to respond
to Duknovié’s quality and might was Corvin, and the sculptor’s
fate is illustrative of the space in question. Upon his return to
Slavic lands, he went from Dalmatia to Hungary, opening the
way for a whole generation of masters of mature Renaissance
style from the same coast. Working as stonemasons they found
considerable employment in Buda and near-by towns, working
on the architectura{?culpture of that style that had been entren-
ched there through the influence of Tuscany. This is especially
confirmed with the works of the so-called “Master of marble
Madonnas” under the influence of Desiderio da Settignano and
other of his followers, anonymous as of yet, from the first
generation of great Renaissance sculptors. The Dalmatian masters
absorbed this existing work and went on to work in the same
spirit with overtones of their traditional motifs that they had
brought with them from the legacy of G. Dalmaticus, N. Fiorentino

7'
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and A. Allessi. But when the orders on the continent began to
run thin, they came back to the coast and were almost lost,
since their traces in the impoverished legacy from the transition
between the 15th and 16th centuries were pale. It is essential, how-
ever, that they reflected more strongly at the points that had
functioned up to that point as connections between Hungary and
Italy. And all of Dalmatia absorbed the last glimmers of the
more powerful continental Renaissance through them, maintaining
its own artistic continuity as a consequence.

This contention applies in part to Split and Sibenik as
cities which managed to maintain a somewhat greater vitality
due to the fact that they kept more open to the inland areas.
In the former, there are hints of work that may have come
from L. della Festa’s workshop, but it is interlaced with portions
of N. Fiorentino’s followers, while in Sibenik, more definite
traces of P. Busaninov have been attested with archival material.
This master, however, expanded his activity to Rab, shaping
the portal of the Cathedral and the fagade of the Franciscan
church as his most significant work. He proved his far from
meagre competence, but also the maturity of his sculptural
repertoire in classical variations, that only Hungary knew. The
insights and learning of Tuscany did not come to .the forefront
on the Adriatic in such pure form, and so it doesn’t interfere
that Master Petar interwove them with his provincial digressions.
In recognizinf the origilns of his qualities, it is possible to
envision the finale of the described artistic circle. And this is
exceptionally important in the Kvarner, where there are other
monuments which: stand out somewhat from the work of the
same period in Dalmatia. Aside from this there is a greater
density of creative work at the end of the 15th and beginning
of the 16th centuries, which is explained by the prevailing
political  circumstances. Mainland Croatia was reduced to a
narrow corridor running from Pannonia to Velebit due to pressuie
from the Turks, and this is the very route that the masters
took when coming down from Hungary to the Mediterranean.
This is why there are a few sculptures in Senj which are undoub-
tedly the work of the Buda circle of Tuscan scculptures, since Senj
was conferred the status of a free king’s city by Corvin and
was his main port towards Italy. And Bribir Vinodolski, near-by
(where Felix Petan¢i¢ was in 1517, just about when Julije Klovi¢
— known as Clovio Croata — came to Venice from this area)
houses the work of an anonymus follower of that “Master of
marble Madonnas” who had played a pivotal role in Buda.
Neighboring Rab experienced a larger peak in the late Renaissance
of historically and stylistically clarified -sources. And in this way
it is established how and when the ascent of the Renaissance
came to an end in the spatial arch along the border with the
incursive Turks. At the same time it is possible to see that the
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activity of the Dalmatian artists was at least as important to
Hungary as it was for: Dalmatian art that they had been in
Hungary. The mutual parts of the region, tied through centuries-
-old routes and modern tendencies, confirm their entity, which
was expressed on the level of culture even at times of political
upheaval. ' ‘ ' '

RENESANSA U DALMACUI 1 UGARSKOJ
Rezime '

Zahvaljujuéi osobenim istorijskim uslovima, uticaj renesanse u Rg:lgo-
istotnoj Evropi posebno je bio izrazen u Ugarskoj i Dalmaciji. og
tome leZi u nagggmoj zapadnjatkoj orijentaciji umetni¢kog razvoja, na
koji su uticali ¢esti i mnogobrojni kontakti s italijanskom kulturom. Zato
se u obema zemljama mogu uoditi neke opsite sli¢nosti u podetnom pro-
cesu Sirenja uticaja renesanse, ¢ak i ako se zanemari ¢injenica da su
istotna jadranska obala i centralni deo transdunavske oblasti dotad
bili deo iste politicke celine. Medutim, razlike u drustvenim sistemima
kontinentalne driave i mediteranske provincije, snaZno su obeleZile re-
ccpc.lgla.l i Sirenje stila renesanse, te su, stoga, postignuéa na tom polju
roucavana zasebno. Izmedu stilova XV i I veka postoji razlika, upr-
os dobro poznatoj ¢&injenici da su neki umetnici u Ugarskoj stigli iz
Dalmacije, 1li pretpostavci da je izvestan broj dalmatinskih majstora,
aktivno uklju¢enih u promovisanje umetni¢kog izraza u svojoj zemlji,
bio obrazovan u Ugarskoj. ZapaZanja i zakljuCci koji se iz toga mogu
izvuéi samo Eggazuju da su univerzalni renesansni elementi vizuelnog
izraza sluzili osnova osobenog razvoja u umetnosti tih zemalja.

Podev od sredine XV veka, renesansna umetnost u Ugarskoj uvodi
sveZe elemente u nov kulturni razvoj, $to ga je promovisao humanisti¢ki
krug oko Matije Korvina, a zahvaljuju¢i naporima ovog znamenitog vla-
daoca taj razvoj je stekao sva obeleja dvorske umetnosti. Zahvaljujudi
toj &injenici, ugarska renesansa predstavlja poseban fenomen u istoriji
- evropske umetnosti, osobito stoga $to su u njoj delali ¢uveni toskanski
umetnici, crpe¢i sa samih izvora klasi¢nog stila. Medu umetnicima aktiv-
nim u panonskim centrima nalaze se dobro poznati majstori iz hrvatskog

rimorja (I. Duknovié¢, J. Statili¢, I. Grubanié¢, F. Petan¢i¢ i drugi). Do-
szh’ i su na Korvinov poziv, kao majstori &ija su dela postala ve¢ dobro
poznata u Italiji, mada su se njihovi kontakti s Italijom ostvarivali
glavito preko njihovog zavi¢aja (posebno, putem: Buda—Zagreb—Senj—
—Ancona—Rim). Veruje se da je neposredniji dodir uspostavljen s neza-
visnim gradom-drzavom Dubrovnikom, dok je venecijanska vlast nad Dal-
macijom u izvesnoj meri poremetila tradicionalne veze izmedu balkanske
primorske oblasti i zaleda. Znatajnije je, medutim, to 3to su se odgovorni
za promovisanje kulturnog razvitka na tom podru¢ju i za narwtivanje
umetni¢kih dela okrenuli Italiji, zanemaruju¢i kulturnu razmenu kakva je
ranije, tokom srednjega veka, postojala.

Dalmacija je rano uvela renesansne forme u arhitekturu, skulpturu i
slikarstvo, zahvaljuju¢i svom povoljnom geografskom poloZaju (u odnosu
na italijanske centre), ali je sporije integrisala sve inovacije u tradicio-
nalnu umetnost. Ta usporena recepcija plggavito je bila posledica komu-

V.

drustv sistema, koji je preovladivao u primorskim gradovima,
a koji nije raspo sredstvima ugarsktﬁ kraljevsl;gg dvora koja bi mu
edutim, valjujuéi prisustvu

om%xéila brz i intenzivan p rod.
malobrojnih stranih majstora, uglavnom iz Italije, i lokalnim umetnicima
Skolovanim u naprednijim zapadnim centrima, umetni¢ki ukus i likovni
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izraz su se, potev od ¢&etvrte decenije quattrocenta, postepeno menjali.
Mnogobrojni spomenici, koji su nikli duZ %itave obale, svedoglei su o razli-
&itim stupnjevima razvoja sve do kasnog XVI veka, pokazujué¢i da su
mala urbana naselja u potpunosti prihvatila taj stil. U stvari, tradicionalni
oblici provincijske umetnosti dostigli su vrhunac u to doba, daju¢i niz
remek-dela, da bi krajem quattrocenta tepeno izgubili snagu. Lokalno
porutena dela, medutim, jos su sledila glavne linije razvoja likovne umet-
nosti i jo§ su bila pod snainim italijanskim uticajem. Tako je prvi vek
renesansne umetnosti u Dalmaciji bio uglavhom obelelen radovima do-
macih majstora i pojavom veceg broja_svetski ‘m}z'natih umetnika, dok je,
tokom slededeg veka, usled nepovoljnih politickih i ekonomskih prilika,
domadéa umetnost opadala, mada je traimja umetni¢kih predmeta i Emativ-
nog rada jo§ postojala. I dok su u Ugarskoj zamrle turne aktivnosti
i propadalo sve $to je tokom renesanse postifnuto, Dalmacija se, zahva-
ljuéi turskoj invaziji, jo§ izralenije okrenula Italiji. Zato se i renesansa
na razli¢ite nacine ispoljila u te dve zemlje jugoistoéne Evrope.
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IoAAHHHAS Hay4HAS CTAThLR

Autxo AABHAOB
HHCTHTYT GaAKQHHCTHKH
Beorpaa

PYCCKO-YKPAHHCKHE BJIMSAHHS HA HHOBAIIHIO
CEPBCKOH LIEPKOBHOH >XHBOIIMCH XVIII BEKA

ITocnepcrBreM aBCTPHHCKO-TYpeUKHX BOiH B KoHue XVII
BeKa Obuiu GonbliMe nepeceneHus cep6oB ¢ 0ra, H3 LIGHTPAILHOI
yacTH BankaHckoro monyocrpoBa, Ha ceBep B BeHrpmio, koropas
NpH3HaBajla INOJIMTHYECKYIO Bnactb ABcTpuMM. B 3THX oGmacrax
cepOCKMii Hapox MMeN H paHbllle CBOM HaceleHHMS H LeNblil psn
MoHacThipeii B baHare u Cpeme, nocrpoersnix B XV u XVI Bekax.
Iocne Ilepecenenns 1690 roma 3anech oGpa3oBaHbl Ooviee IUIOTHHIE
cepOckue nocenexus. OmgHa yacTh nepecelieHLeB — HOBBIX NOJAaH-
HbIX aBCTPHICKOH MOHApXMH — NpHHAIE)KaJla HOBOOGOPMIIEH-
Hoii BoewHoii rpaHMue, ¢ TS)XXelbIMH O0A3aTeNLCTBAMH BO BpeMsf
BOIHBI, HO 3aTO c Golee WLIMPOKHMH ITpaBaMH B MHPHOE BDEMS.
B eme cymecrBoBaBileM ¢eonanbHOM TIOCYAApCTBe CepObl-norpa-
HHYHHKH He ObUTY IpeBpallleHhl B KPENoCTHHIX. B nepBoii nosoBuHe
XVIII Beka obpa3yercs cepOCkMii rpakaaHCKMii Kiacc, KOTOPHIi,
nocjie MpHOOpeTeHHsA SKOHOMHMYECKOro Onarononyus, NnoxasbiBaeT
3aHHTEPEeCOBaHHOCTb K KYJbType H MCKyccTBy. Bce-rakM, camyio
GonblIyI0O YacTh NPEANpPHATHH B OOJACTH HALMOHAIBHON MOJHTHKM
NPHHUMaeT Ha ce0A cepOCKas IpaBOC/IaPHas LEpKOBb, Pe3HIEHLHS
KoTopoii Haxonutcsa B CpeMckux KapinoBuax — B ropojke, KOTOpHIH
BCKOpE CTaJl LIGHTPOM H KyIbTypHOH »kHM3HH. CepOckue apxuepex
MOJIYYWIN OT BeHCKoro Asopa IIpHBHIEerHH, mo KOTOPbIM Hapony
obecneynBaioTCs UEPKOBHblE M HallHOHAJIbHBIE MpaBa.

CepOckue apxuepeH, rpakiaHe U opHLEPH], B COIPHKOCHOBEHHM
C 3anagHoeBpomneicKOoM KyJILTYpOH NOYYBCTBOBAJIH, YTO ITPHIILIO
BpeMs, KOrda B cepOCKOM LIepKOBHOM J>KH3HM HaJO NPEKPaTHTh C
NocT-BU3aHTHiicKol Tpaguuueil. CTalo OYeBHIHBIM, YTO HEOOXONHMO
Oyaer codgaTh YCIOBHS IUIS CTWIEBOrO OGHOBITGHHMS W MOAEPHH-
3MpOBaHHA JKHMBOIMCH. Pasymeercs, Takoe BOGpOXKIEHHE — OT
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CTaphiX BH3aHTHICKHX KaHOHOB K HCKYCCTBY OapoKko — He
Morno OhiTh TpoBefieHO Ge3 BHEIIHMX BIHAHHH M NOOYXXaeHHI.
OpHako, MyTH He BelNH NPSMO Ha 3amaa, kK BeHckoif akajgeMHH
HCKYCCTB, a Ha Bocrox, B crpasbl nNpaBOCIaBHOH# KyJIBTYPHI.
Onpenenssachk Ha cTopoHy KueBa H ¢ YCTAHOBKOI NMpeHMYIIECTBEHHO
Ba kuesBckyio JlaBpy, lyxoBHyl0 akajeMHio, a 3aTeM M IIKONYV
JKHBOMHCH, cepOckas liepkoBb — KapnoBuukas MHTPOTIONHS,
nolIlyyila XOpolLIHMii oOpaseun mis AaibHelllnero aeficTBHS.

HOyxoBHas akajgemus Kuepo-neuépckoil naBpml Oblla KPYIHBIM
LEHTPOM INPaBOCJIABHOM TEONOTHYEeCKOH MBICIH, HeJarorHH, H3-
JATEeIbCKOM JeATEe/IBHOCTH M MCKYCCTBAa, B KOTOPOM, Hapsmy C
OCTJIbHEIMH N€peMEeHaMH, MPOTOKaJI MeLJIEHHbIM 00pa3oM mpolecc
€BpOTIEH3aLHH H BO30GHOBIIEHHS MHHYBLIMX GWIOCOPCKHX M 3CTe-
THUeCKHX noHuManuii. H3 3anapxoeBporeiickoll >KHBOIMCH nepen-
AITHI, IOCPECTBOM rpadHKH, BCETO JIHLIbL 32 HECKONBLKO JECATHIIETHIA,
HOBHIE HKOHOrpadHuecKkHe pellleHHs, a BCKOpe H CTHJIEBble Xapax-
TEPHCTHKH. 3/ieCh NOSBUIOCH ,,[IPAaBOC/IaBHOE OApOKKO' — NOHATHE,
TpeOylomee Bce GONBLIETO yBaj)kKeHHs, MOTOMY YTO 32 HHM OTKPH-
BaeTcsi ©0coboe CBOeoGpasHOe MCKYCCTBO. H HIET peyb O
JO)KHOpYCCKOM M YKpaMHCKOM LIEpKOBHON JKMBOINICH, TO Halo
CKa3aTh, YTO OHA IIOCTENIEHHO, HO OYeHb yGeauTeNsHO OCBODOXK-
HJanach OT TPAAWLMOHHBIX CPEIHEBEKOBBIX MPETPAcCyAKOB. Msi
3aMETHM, YTO 3Ta >KHBOIIMCh H TOTAa, KoTjaa OHa YKpalllaeT eBaHTe-
JIiMe, KOTJla ee BCTpeYaeM Ha Pa3sBHTHIX MHOTO3Ta’KHBIX HKOHOCTacax
MJIM Ha CTeHAX HOBOMIOCTPOEHHBIX GapouHBIX LEpKBeii, Bce Goublic
ONMCHIBAET H MOYYAeT, YeM BIOXHOBJISET H TOOY>KTaeT K MHCTH-
um3My. Takoit Gblla H COOTBETCTBYIOLIAsE TEONOrHYECKas M JHUIAKTH-
9eCKO-MOpAJIH3aTOpCKas JHTepaTypa. C pa3BHTHEM TOBapO-ICHE:K-
HBIX, a CaMBIM 3THM H HOBBIX OOILECTBEHHBIX OTHOIUECHHH B
XVII u XVIII Bekax, yTrpauuBaercs ObIBIIas YCTO#YHBOCTD
deopansHOro odmiecTBa H, YTO BMOJIHE TOHSATHO, €ro HCKYCCTBa.

A HMMEHHO, JieJI0 HIeT O NMPOHMKHOBEHHH peaJu3Ma B YKpauH-
CKYIO JXHMBONHChb Bropoif nomoBunnl XVII u nayana XVIII Beka.
A peasn3sM KakK CIIOCOO XYMOXKECTBEHHOINO BbIpaKeHHMS OBIT He-
CPaBHHMO OJIMDKE BEpYIOIIMM TOTO BpPEMEHH, YeM CVILecTBOBalllas
TOTAA CTporas TpagMIHOHHas pa3uTeNnbHaA pmyna. 3ro
YYBCTBOBAJIM M BHICIIHE LEPKOBHBIE KpYIrH, U OHH, XOTA B Aylle
ObUIH HEHABHCTHMKAMH OOLLECTBEHHOTO NpOrpecca, KOTOphlif Hec
B cefe rpakaaHCKMil KJIacC, B 9TOM cCJlyyae JO/DKHBI OBUTH ITO-
CTEeneHHO ocnalGNaTh THCKH M TaKMM o00pasoM cnocoGCcTBOBaTh
IPHHATHIO HOBHIX XVAOXKECTBEHHHIX Mmeit u BnusHuil. ITo3nnee,
C YCTaHOBJIEHHEM LIKOJIH JKMBONMHCH mpu KHeBo-neuepckoil naspe,
BhHICIIAs ueémomraa MepapXusl OPraHH30BAHHO IIOMOTAaeT MOAEPHH-
3allHI0 H ,0apOKKH3aIMI0 1IEPKOBHOTO HMCKYCCTBa.

Bocrok B cepemmmie XVII Beka Onln B TaKOM >Ke IOJIO’KEHMH,
KaK M HTAIbSHCKOe oOuiecTBo paHHero Bosposkaenus. ITomobro
TOMY KaK pealnH3M paHHero Bo3poxiesms packphbll HOBYIO CTpa-



A. AaBHAoB, Pyccko-yKpaHHCKHe BAHSHHSA 105

HHIIY €BPOMNECKOro HCKYCCTBa H KYJBbTYPhl, TaK)Ke H Ha NpaBoCiiaB-
HOM Bocroke MapyHM3M OBUI TeM, KOTOpHIi OTKpHUJI CTpaHHIy
eBpofien3alii YKPaWHCKOIO M PYCCKOro HCKYCCTBA JIOIETPOBCKOI
SMOXH. '
BusanTHiiCKO-pycCKas KOHLENUUS HKOHBI HE MOrna yxke OhTb
TBEPABIM KAHOHOM XYMOJKECTBEHHOTO KOHLemnra. Takas, ysKe COBCEM
BBIROXHASACH, JET€HEpHPOBaHHAs H JUIS HOBOTO BPEMEHH TecHad
dopmyna He OBlIa B COCTOSSHMM MCIIOJIHUTh pealbHOE NPOCTPaH-
CTBO, NEPCNEeKTHBY, aTMOChEPY H HE MOINIa CTIOOOOCTBOBATh peaiu-
CTHYECKOMY H300pakeHHIO uesioBeuecKod ¢urypul M moprperta. Ilo
BH32HTHICKO-CPEIHEBEKOBOMY IIOHMMAHHI0O HKOHH NOJKeH OBl M
Ha Bocroke cosnaThcsi penHrHosHmHii obpas. Hamo ckasats, 4ro
3mech MOABWIOCH 3alAHOEBPONEHCKOe TIOHMManwe Opa3a co
BCEMH M300pa3MTesIbHHIMH aTpUOYTaMH M KOMIIOHEHTAMH DEaTMCTH-
YecKO!f HaNpaBIEHHOCTH, KOTOpble Irpenoaxeciio Bo3poskneHue.
HckyccTBO npaBOCiiaBHOTO MHpa [AOJDKHO OBUIO TIEPECKOYHTb
HECKOJIbKO BEKOB, YTOOBI MATH LIar B LIar ¢ HCKYCCTBOM 3amaja.
310 GBI HEOTBpAaTHMBI 3alIpoC HOBOTO BpeMeHM. HcKimouHTebHEIE
3acJyTH B 3TOM Ipolecce BO30OHOBJIEHHS LIEPKOBHOH KHBOMMCH
umeer Illkona xuBommcu Kueso-neuepckoit naspul. Ompia wacTb
XYRO’KECTBEHHO-NIEAANOTHYEeCKOT0 HAaC/IEACTBA 910 wIKous (B Ko-
TOpoi#i, KpoMe y4yamuxcsa U3 YKpauHb M PoccHH, mojiyvaid 3HaHHUS
M3 JKHBOIHCH M GesIOpYCH, NMONSKH, cepObl M JHTBHHLI) HAXOHHTCH
B BuGmaorexe Axkanemun Hayk YCCP B Kuese. 3mech BcTpeuacM
HECKOJIbKO [IECATKOB Pa3jIMUHbIX PHCOBANLHBIX GIIOKHOTOB, anbGo-
MOB H Terpafieli C uepTekaMM M STIOMAMH YYEHHKOB KHEBCKOM
LIKOJNH >XHBOIMCH, H HEPEeIKOo C HAaKJIeeHbBIMH rpaBlOpaMH — BHI-
PE3KaMH H3 3anagHOEBPONEHCKHX MILTIOCTPHPOBaHHBIX KHHMT. Otae-
JbHBE TETPaaH HMMEOT Ha o6nojXKax pasiuuHble 3araBus: ,Kyx-
pucoBanbHOl“, ,KHura pHcoBaJbHON Hayxcn ,,Pa3Hble
cBamleHHHe H3oOpakenus'’, ,Illkona pucosanus” u 1.a. B Hacro-
sillee BpeMs B YKPaMHCKOMH crielManbHON JHTepaType Takue cOop-
HHKH Terpageil HasmBaiorcs ,KVY)KBVIIIKH”, uro sBusercs Ha-
POIHBIM ITPOM3HOIIEHHEM HeMenkoro cioBa ,Kunstbuch. 3t
COOpHHKM — /JAparoueHHas COKPOBHIVHMIIA KHEBCKOH IIIKOMNH JKH-
POMMCH, O KOTOpOif, K CO’KaJleHHio, Her MOVHON Monorpadum. Ha
OCHOBaHHH ,KyXOyilek" MoxHo HabGmopmars 3a MopmepHH3aumeli
H eBponeHsalHell YKpaMHCKOH J>KMBOIMCH, 3a mpodunem camoii
IIKOJIBI, €e mporpaMMoif oOyueHus U T. i. Ha HakieeHHbIX BhIpe3Kax-
-WLUTIOCTPALMAX M3 3allafHOEBPONEHCKUX KHHT — MOXXHO MPOYHTaTb
CHTHaTYpPhl H3BECTHHIX aBTOPOB, Yallleé BCENO HEMELKOH H roJaHi-
ckoit rpapukn. Ito, Mexay npounmu: SIko6 CaHapapT, HIOpHOepr-
ckuii rpasep o memH, I'amie KopHennc, onMH M3 rpaBepoB HM3BeC:-
HoOlt aHTBepmeHcko#f cembH, Menbxuop Kiocens, u3 AyrcOypra,
Hepemuac Bonbd u Horann Manuen Tepu, usnarenu us AyrcOypra,
H JapyrHe. Bombluoii cnaBoii none3oBanack 37ech MONyJasSpHas
bubnus Iluckaropa, u3 XVII Bexka, a Takxke M BuOnus 3kTHria

-
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Horauna Xpucrod Beitrens. B Takoii 1kone nomyunnu oGpasoBa-
HHE YKPaHHCKHE HKOHOIHCHUBLI M >KHBOIMCLLI, H3 KOTOPHIX HEKOTO-
phble mpHe3)kanu K cep6aM B ABCTpDHMIO M B Heil YCTpaHMBalld CBOH
XYIO)KECTBEHHble MAacTepCKHe, B KOTOPhIX OOy4YalmM MECTHhIX
HMKOHOIIHCLIEB. ,

Ins cepboB, OKa3biBaercs, jopora Ha 3anaj, Bejla OOXOAHBIM
nyreM uepe3 VYkpaumHy H KueBo-neuepckyio JjlaBpy — BEpOSTHO
H3-3a npefyOexneHus, OyATO NpSMOe CONPHUKOCHOBEHHE C 3allOfHO-
€BpONEeHCKHM LEPKOBHBIM MCKYCCTBOM BhHI3BAJIO OBl JaBlieHHE Ha
y2Ke NoCTaBJ/IEHHOE NOJ Yyrpo3y YYBCTBO npasociaBHi. HccaenoBanus,
NIPOBOAMBILHECS 0O CHX nop ja-pom Heanom PaGom, a-pom ITaBnoM
BacuueMm, n-pomlesHom MepakoBrueM, g-pom Pagmunoit Muxaitno-
BHY, O-poM Muoxnparom HoBaHOBHYEeM H aBTOpPOM HacTosluel pabo-
Thl, ONpENENEHHO MOATBEP>KAAIOT, YTO BIHAHHA YKPAHHCKOTO JKH-
BOITHCHOTO HMCKYCCTBAa Ha HHOBALMIO CepOCKOH >KHBOTIMCH OOHapy-
xkeHsl B XVIII Beke M uYTO OHHM BHECIIH 3HAUMTENBHBIH BKJIaa B
3TOT ITpoliecc.

B naromM u wmecrom aecatuneruu XVIII Beka cpemu cepbos
paboranmu Hos BacunbeBuu, Mocksud, H Bacwmiii Pomanosuu, K3
Kuepa. BacunbeBHY uHTan Kypchl no >KHBOImMCH B CpeMcKHX
Kapnosuax, a mucall HKOHH I MoHAcThipell Boabsan u Kpyuenon.
Bacumuii PomMaHOBHY coOHpan BOKpyr cebsi MOJIOOBIX CepOCKHX
JKHBOIIHCLIEB B CBoeii MacTepckoii M moHacTeipe Xonoso, Ha Ppyuu-
kot rope. OH, KpoMe 3TOro, pacnucajJ HeCKONbKO HKOHOCTacoOB
H Hamcan Oonbllioe YHCIO OTAENbHEIX MKOH. O6Ga oHM C coboii
NMpHHECIIH M 3anagHoeBpomnelickHe rpadHyecKHe KOMIIOSHIHH, B
KOTOPHIX HAXOQHIHCh HOBbIE HKOHOrpaQHUYeCKHE pellleHHs, HMEB-
1Me BAHAHHWE Ha M3MEHEHMe TPaJMIIMOHHO CTPYKTYPH HMKOHHI. Hx
TEXHMYECKOTPOH3BOAUTENLHBIN CNOCO0 J>KHUBOMHCH: IIEpCIEeKTHBA,
NPOCTPAHCTBO, aHATOMHS, HHAMBHUIVAJIH3aUus 0Opa3oB, IHHAMH-
yecKas KOMIIO3HIIMA, a3 BCE 3TO OBINIO OCYILUECTBIEHO IUIACTHYECKHM
MOJIEJTHPOBAaHHEM KpPacOK, OBl HOBOBBEJECHHEM IS CEPOCKHX XV-
RBOKHHKOB — 30rpadoB. TanaHTIMBHE MeEXIy HHUMM TPHAEPAKH-
BAJIHCh HOBHIX HAacCTaBlIEeHHil H FOTOBHINCH B3iTh Ha cebsf OTBETCTBe-
HHOCTb 32 JaJIbHeHIuHii NyTh pa3sBUTHA CepOCKOro HCKYCCTBa.

HMeHHO B 3TO BpeMs MNONPOCIO NEpBOE MOKONIEHHE CEpOCKHX
GapouHbIX JKHBONHCLeB. IlepBbiM cpeau HHMX Bwics Credan
TeHeuku, popuBumiics B Apage H IHCaBIUMII HKOHBlI Kak miIs
CepOCKHX, TaK M JUIi PYMBIHCKHX LiepkBeii. O ero romax oOyuyeHus B
KueBe ecTb mocTOBEpHBIE CBHHAETEILCTBAZ M3 CEMEHHOro apxuba,
HO HaJO CKa3aThb YTO €ro >XHBOIMCh SBIAETCA JYYIIHM NOATBEPIKIE-
HHEM O TOM, YTO OH IIOJIYYHII KHEBCKOE XYI0’KECTBEHHOe 0Opa3oBa-
Hue. OH HamMcajl MKOHOCTac B cejle BHIIOBO, mpecTonbHble MKOHH
B OnartoBaue, uenoBaTelbHble HKOHH s MoHacThips Kpymenos,
HKOHOCTac B Apan-Tae, HKOHOCTaC M LEJIOBaTeNIbHbiE HKOHH B
T'anmme, uxonoctac B Pyme, B Cpeme, a Tak’ke M HKOHOCTachl B
Jlunore u Illupuu, Henaneko or Apapa. Emie nennli psi ero HKOH
XpaHATCA B . DYMBIHCKHX H CepOCKHX uepkBax B baxare, a ero
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LIPKOBHOE HCKYCCTBO HMEET PaBHOE 3HauYeHME KaK [Asa pyMbiH-
ckodi, Tak H AnA cepOckoit xuBormMcu XVIII Beka. Ero HukxoHa
Hucyca Xpucra B lasepee Matuunl cepbckoii B Hoeu-Came mno-
Ka3blBaeT THIIHYeCKHE XapaKTOPHCTHKH HOBOTO CTHJIA ITPaBOC/IaBHOM
HKOHOITHCH: ToOJIOBa MOJEITHPOBaHA FapMOHHYHLIM CIIMSHHEM Ppo30-
BHIX H KOPDHYHEBLIX TOHOB, NIDHYEM IOCTUTHYTa YTOHYEHHAS MOel-
slMs, a B TO XKe BpeMs BCA $uUTypa mocrasiieHa Ha ¢oHe 30M10Toil
OPHaMEHTHKM, OOOTrallleHHOH 30JIOTHIMH AaIMUIMKALMAMM, Mepexod-
SINHMH U B GapOYHLIO IPanupoBKY.

OnHHM H3 CaMBIX NpPeJAHHBIX CTOPOHHHKOB YKPaHHCKOi Gapou-
HOH JexopaTHBHOCTH Obln Jumurpre BaueBHdY, N0 MPOHCXOMXKIAEHHIO
u3 Cpemckux KapmoBueB, rne oH B MOJONOCTH, IIOBHIMMOMY,
paboran B areqbe HoBa BacuibeBHuya, HO He HCKIIOYAaeM BO3MOX-
HOCTb, YTO OH moOniBan ¥ B Kuese. OH Hammcan GOnbIIOe YHCIO
HMKOHOCTacOB, H3 KOTOPHIX HEKOTOpbieé HMMEIOT CBhIllle MATHAECATII
HMKOH, KaK 39TO BHOHO H Ha HKOHOCTace MOHAcTHIps fIsak Ha Ppyui-
KOii rope, ABIAIOIIEMCA B TO K€ BpeMfi U CaMbIM 3peJILIM €10 IIpo-
u3pegeHdeM. Heckonbko ero HKOH HaxogaTcs B panuu anepen
Maruusl cepGckoil. B aTo#f rpymme >XHBONMHCLEB HAXOAMTCA H HO-
BHCaACKHii HKoHommcen SHko XalKO30BHY — XYAOXKHHK HKOHO-
cracoB B Cpeme u Cnasonmn, 1 HoBan IlonoBHY, aBTOp MKOHOCTaca
B Cereie U B AnekcanapoBe 0mu3 CyGGOTHLIBI, O KOTOPOM Mbl
HENABHO HAlUTH CBENECHHS, YTO OH IIOCELIAN LIKONY >KHBOITHCH
KueBo-neuapckoit naBphl.

Teomop KpauyHOBHY, H3BECTHEHLmMii cepOCKMil >KMBOMMCeL]
smoxu 6apoKKO-poKOKO BO Bropoii nonosuHe XVIII Beka, 6bu1 B
NepBhIli NepHON CBOEro XyYJAO0XKECTBEHHOTO POCTa MOJIHBIM MpPHBEp-
JKEeHIIeM BOCTOYHOrO YKPaHMHCKOro crwis. OpHako, HMEHHO B €ro
BpeMsA BHE3ANHO OCNaGénu KpemkHe 10 TeX MOp CBS3H C BOCTOYHO-
eBponelickoi 1epKOBHOH JKHBOIBICHIO B IOJIb3Y 3alamHoeBponeicKori
3CTETHYECKOH OpHMEeHTalHH, KOTOPYIO CO3[allH >KMBOMHCUL 06Gpa3o-
BaHHble B BeHckoii akajeMHM HCKYCCTB.

B npepcTaBiIeHHOM BhILE 0030pe >KHBOMHKCLIEB, KOTOPble HMEIOT
camele OoNblIHe 3aciyry s HHOBaLUHM cepOckoii sxuBormicH XVIII
BeKa, HeJib3s OOOMTH M JKMBOIHICUEB, KOTOphie B 1750—51 romax
TBICAJIH NpUIIpaTy M alTaps, a B 1756 roqy Haoc lepKBH MOHACTHIPS
Kpymuremon. XoTs HX HMeHa He YCTaHOBIIEHbI, H HapsAay C NEPAToNo-
JKEHHAMM M YCWIHSAMH OTKPHITh B XVJOJ>KECTBEHHOIl MaHepe H mNoO-
CTYIIKOB STHX MaCTE€POB PYKH H3BECTHBIX HMEH, OepOCKHX >KHMBO-
THICLIeB, B YeM He OBIIO ycCllexa, BCE )K€ Hafl0 3aMETHTh, YTO Nalib-
Helllllie HMccnenoBaHUA AOKHB OBITh CBA3aHbl C JKHBOIHCHIO KHEB-
CKHX LiepkBeii. B 9sTOM OTHollleHHH BecbMa BHYIIMTEIHHO HelicTByer
HalileHHas aHAJIOTHS C >KMBOMMCHIO KHeBckoil Tpouiikoii Hamasep-
HOH LIepKOBLIO.

Yxpausckas M I0)KHOPYCCKas OpPHEHTHPOBKAa JAajla BHIHMbIE
nNpuMeTH CepOCKOif LIEpKOBHOM JKMBOTIMCHM B NEPHOA C ueTBep-
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TOoro no aesaroro jgecatunerns XVIII peka mns npouspeneHH’i,
MMEIOIIHX pellalolylo polib B HHOBaUMH cepOcko#t uxoHormcH. Ta-
KHM 00pa3oM Co3JaHBl HEMEPKHYIIHE M ayTeHTHYHbIE KapTHHEI 1pa-
BOCJIaBHONO 6apoKKO, KOTOphle H IO HacToslllee BpEeMs IIpHBIIEKa-
IOT Halle BHHMaHHE HCKPEHHHM H HETIOCPEeNCTBEHHBIM XVA0)KEeCTBEH-

HBIM BHIPaXCHHEM. :
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DIE WELTLICHE MALEREI UND GRAPHIK DER
BULGARISCHEN WIEDERGEBURTSZEIT UND DIE MALEREI
UND GRAPHIK DES XIX JAHRHUNDERTS IN DEUTSCHLAND

Der Ideen- und #sthetische ProzeR des Aufbaus eines neuen
Systems der bildenden Kiinste mit Renaissancecharakter kam in
Bulgarien als Ergebnis eines sich auf der Grundlage tiefgreifen-
der sozialer Wandlungen verindernden Weltgefiihls der bulgari-
schen Kirchenmaler zur Zeit der frithen Wiedergeburt geg:: Ende
des 18. und Anfang des 19 Jhs. auf und wurde von den dreissiger
Jahren des vorigen Jahrhunderts an besonders intensiv. Die
Beobachtung der Wirklichkeit spiegelte sich immer deutlicher
im Stil der religidsen monumental-dekorativen und der Ikonen-
malerei wider, die auf der traditionellen Grundlage des postby-
zantinischen Stils aufgebaut war.

Die Maler beteiligten sich rege an den ideelich-politischen
Prozessen, sie bezogen fortshrittliche Positionen, und vom Beginn
der nationalen Befreiungsbewegung an fanden revolutionire Idee
in ihrer Titigkeit Raum. Das sich festigende Selbstbewusstsein
der schopferischen Personlichkeit machte sie zu einem Faktor
im Aufbau der neuen Gesellschaft und der Herausbildung der
bulgarischen Nation. Im dritten Viertel des 19. Jahrhunderts
zeichnete sich eine qualitativ neue Periode in der Kunst ab —
die Reife Wiedergeburtszeit, in der die lebendige Wirklichkeit
machtvoll in die Kunst eindrang, und das weltliche Prinzip in
der bulgarischen bildenden Kunst die Vorherrschaft gewann.
In Kampf mit der ginzlich iiberlebten Asthetik des Mittelalters
wurde die Poetik der Wiedergeburtszeit geboren. Die Ideen der
nationalen Befreiungsbewegung in den sechziger und siebziger
Jahren des vorigen Jahrhunderts fanden einen. starken Widerhall
in der bildenden Kunst, die sich den nationalen Stromungen:
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anschloss, indem sie mit ihrem Ideengechalt die Vorbereitung
der Revolution des gesamten Volkes férderte. Die Kunst des 19.
Jahrhunderts wihrend der Nationalen Wiedergeburt stellt eine
wﬁlhrha% klassische Periode der bulgarischen kiinstlerischen
Kultur dar.

Besonders die Malerei und die Graphik entwickelten und
verbreiteten sich in hohem Grade im dritten Viertel des 19.
Jahrhunderts. Thr Ubergang von der religiésen zur weltlichen
Kunst war ein komplizierter ideelich — asthetischer Prozess.

Der tiefgreifende Bedeutungswandel in der bulgarischen reli-
giosen Malerei fiirhrte zur Entstehung eines neuen Typs des
Kunstwerks — zum Gemilde. Der Weg von der mittelalterlichen
Ikone als kanonisches Zeichen zu dieser neuen schopferischen
Erscheinung lisst sich am Klarsten in der Malerei als fiihrender
Gattung der bildenden Kiinste verfolgen. Bei der iiberwiegenden
Mehrheit der bulgarischen Amateur- Ikonenmaler verlieren die
den Ikonen eigenen Prinzipien der Komposition, des Kolorits
und der Beleuchtung mehr und weniger leicht ihre Wirkungskraft
als wihrend der Periode der Reifen Wiedergeburtszeit, die sich
nach der Mitte des 19. Jahrhunderts bis zur politischen Befreiung
Bulgariens im Jahre 1878 entwickelte. Die verhaltnismassige
Abgeschiedenheit Bulgariens auf Grund der Fremdherrsc
stellte ein bedeutendes Hindernis fiir die akademische Ausbildung
der jungen Maler der Wiedergeburtszeit an auslindischen Akade-
mien wie auch fiir die Griindung einer bulgarischen Akademie
der Kiinste dar. Die Versuche einiger Kiinstler der Wieder-
geburtszeit wie Nikolaj Pavlovi¢ und Stanislav Dospevski in
den sechziger Jahren des vorigen Jahrhunderts, die in Deutschland,
Osterreich und Russland studiert hatten, eine solche Lehranstalt in
Bulgarien zu schaffen, blieben wegen der politischen und geistigen
Unterdriickung des bulgarischen Volks erfolglos. Daher wurde die
Akademie der Kiinste in Sofia erst im Jahre 1896 gegriindet. Sicih
der Betrachtung der materiellen Welt zuwendend, entdeckten
die Maler der Wiedergeburtszeit neue, wirklichkeitsnahe Prinzipen
der Malerei und suchten plastische Aquivalente fiir ihre Asthetik.
So zerfiel das traditionelle ikonographische System auf natiirliche
Weise unter dem Druck der neuen Tendenzen in der Kunst, die
in bedeutendem Grade von jenen bulgarischen Malern, die eine
akademische Ausbildung im Ausland erhalten hatten, angeregt
wurden. :

Ein besonders charakteristisches Moment in der Entwicklung
der bulgarischen bildenden Kunst zur Zeit der Wiedergeburt war
die Herausbildung der weltlichen Gattungen. Das Aufkommen des
Portrits als erste weltliche Gattung, entstanden als Ergebnis des
wachsenden Selbstbewusstseins der Personlichkeit in dieser fort-
schrittlichen Epoche, bemerken wir schon in der frithen Wiederge
burtszeit bei dem Zographen Zahari in den dreisiger Jahren des
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19. Jahrhunderts — »Neophyt Rilski«, »Christiania Zographaska«,
»Selbstbildnis« u. a. Bei der folgenden Generation — Stanislav
Dospevski, Nikolaj Pavlovi¢, Georgi Dantschov, Christo Zokev, Ivan
Dospevski — eroberte das Portrat noch stiarkere Positionen und
entwickelte sich gleichzeitig mit der Historienmalerei, der Genre:
zeichnung und — malerei, dem Akt, der Landschaft und dem
Stilleben. Der volle Sieg des wahren Wiedergeburtssystems,
welches das Gemilde, in dem man dreidimensionale menschliche
Figuren und Gegenstinde in einem illusorisch wiedergegebenen
dreidimensionalen Raum nach den Gesetzen der linearen Perspek-
tive mit einem Fluchtpunkt aufbaute, wurde von jener Generation
gewonnen, der sowohl Maler mit akademischer Ausbildung wie
auch Autodidakten angehorten. Die akademischen. Maler studierten
wihrend der Wiedergeburtszeit an Kunstinstituten in Russland.
Osterreicch und Deutschland, spiter auch in Rumiénien und
Frankreich.

Die Frage der Wechselwirkung zwischen der bulgarischen und
der westeuropidischen Kunst des 19. Jahrhunderts hat besondere
Bedeutung fiir die Kldarung des kulturhistorischen Prozesses in
Bulgarien, umso mehr, als aufgrund der Verhiltnisse unter der
Fremdherrschaft in Bulgarien noch bis vor kurzem filschlich ange-
nommen wurde, dass die wechselseitige Beeinflussung schwacn
gewezen sei. Die Beziehungen zwischen der bulgarischen Kunst
einerseits und der russischen, deutshen, &sterreichischen und
italienischen auf der anderen Seite, verdient besondere Auf-
merksamkeit. Ausser der gemeinsamen kiinstleriscchen Grundlage
enthilt jeder dieser Aspekte etwas Spezifisches, das getrennte
Untersuchungen erfordert. '

Die bulgarisch-deutschen Kontakte in der Kunst, die reich
dokumentiert und durch viele Tatsachen belegt sind, waren zu
intensiv, un eine richtige Bewertung der ideelich-dsthetischen
Prozesse ohne eine Analyse dieser Fragen zu gestatten. Das betrifft
vor allem die bulgarische Malerei und Graphik der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts. Der friihste »Schiiler« war eine grosse,
schopferische Personlichkeit — Nikolai Pavlovi¢ (1835—1894), der
das nationale Bewusstsein durch seine Kunst erweckte. Er war
Sohn des Lehrers, Christaki Pavlovi¢, des Verfassers einer nach
dem Vorbild der Geschichte Paissijs geschriebenen Geschichte
mit dem Titel »Zarstvenik oder die bulgarische Geschichte«. Nach
den Jahren, die Nikolai Pavlovi¢ mit einer vierjihrigen Unter-
brechung an der Wiener Kunstakademie bei Leopold Schultz,
Rosner und Gaiger studiert hatte, ging er nach Miinchen, dessen
Akademie zu jener Zeit immer mehr Autoritit gewann. Im
zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts war es dem bayrischen
Konig Ludwig I. gelungen, in seiner Hauptstadt eine neue Schule
der Kunst ins Leben zu rufen, die bald und vielversprechend an
die Stelle der alten Diisseldorfer Schule trat. Peter Cornelius
und Wilhelm von Kaulbach fiihrten die deutsche Malerei auf den
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Weg des Klassizismus, der die Historienmalerei zur fiihrenden
Gattung machte und den Blick der Kiinstler auf die antike Geschi-
chte lenkte. Diese asthetischideelichen Tendenzen entspracher
den politischen Bestrebungen nicht nur der bayrischen Herrscher,
sondern auch jener national bewussten bulgarischen Kiinstler
wie Nikolai Pavlovi¢, den sein Vater im Geist der Vaterlands —
und Freiheitsliebe erzogen hatte. Unter den Schiilern des deu-
tschen Nazareners Peter Cornelius, dem ersten, der in Miinchen
eine originale Schule in seiner Kunst schuf, hatte fiir die bui
garische Malerei der Wiedergeburtszeit die grosste Bedeutung
der Historienmaler Wilhelm von Kaulbach, unmittelbarer Lehrer
eines der grossten Maler der bulgarischen Wiedergeburtszeit Ni-
kolai Pavlovi¢. Eine nicht weniger bedeutende Rolle in der Aus-
bildung des jungen bulgarischen Kiinstlers spielte der 1856 —
im Jahre, in dem Pavlovi¢s Studium an der Akademie in Miinchen
begann, zum Professor habilitierte Karl Theodor von Piloty, sein
unmittelbarer Lehrer. Mit dem Beginn der sogenannten »Griin
derzeit« riickte die Historienmalerei Pilotys mit ihrem humanen
Pathos und ihrer nationalen und historishen Bewusstheit stark
in den Vordergrund. Ein wichtiges Moment fiir die bayrische
Malerei war, dass Piloty sich immer haufiger nicht antiken, son-
dern Themen aus der nationalen Geschichte zuzuwenden begann.
Das Neue, um das er die Manier der Miinchener Schule, die bis
dahin die feine Linie und das gediampfte Kolorit der Nazarener
gepflegt hatte, bereicherte, war die Farbe. Um nicht nur die
Hinwendung Pavlovi¢s zur Miinchener Akademie, sondern auch
sein Bestreben, in die Klasse fiir Historienmalerei Pilotys auf-
genommen zu werden, zu verstehen, miissen wir die kiinstlerischen
Erscheinungen von der bulgarischen wie auch von der deutschen
Seite betrachten. Die Mitte .des 19. Jahrhunderts, als die Bliite
der Miinchener Schule begann, war eine entscheidende Zeit fiir
das politische und Kunstfeben in Bulgarien. Nach dem Krim-
krieg, der 1856 endete, als Pavlovi¢ an die Miinchener Akademic
ging, entflammte eine gewaltige nationale Befreiungsbewegung,
erwachte das nationale Bewusstsein der stets widerspenstigen
Bulgaren von neuem. Den Kiinstlern des geknechteten Volkes
erwuchs die dringliche Aufgabe, eine Kunst zu schaffen, die eine
Funktion des sich ausbreitenden Freiheitskampfes war, eine
Kunst, die das nationale und menschliche Selbstbewusstsein der
Bulgaren erhohte. Aber bis zum Ende der dreissiger Jahre des
vorigen Jahrhunderts war die bulgarische Malerei ausschliesslich
religés und dem byzantinischen mittelalterlichen Kanon unter-
worfen gewesen. Thr Vorbild war zweifellos die Schule von Athos
und ihre Ikonographie. Mit einer solchen Kunst den politischen
Zielen Bulgariens zu dienen, war undenkbar. Die sich herausbil-
dende Bourgeoisie forderte immer hartnickiger eine Bedeutung-
wandlung der nationalen Malerei in Richtung auf die wahrhaftige
Wiedergabe der Wirklichkeit. Pavlovi¢ war sich durchaus bewusst,
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dass die Schaffung einer Malerei und Graphik, die imstande
waren, den politischen Interessen des geknechteten Volkes zu
dienen und zu seiner Befreiung beizutragen, nétig war. Dazu
aber reichte selbst die erste schon geformte und fiihrende Gattung
— die Bildnismalerei — nicht aus, auch wenn sie zweifellos zur
Erhohung des menschlichen und nationalen Selbstbewusstseins
der Bulgaren der Wiedergeburtszeit beigetragen hatte.

Wie Stanislav Dospevski schuf Pavlovi¢ eine ganze Galerie
von individualisierten und gleichzeitig national und gesell-
schaftlich typologisierten Portrits von durch ihre Titigkeit her-
vortretender Personlichkeiten, wie der Bruder des Malers Dr. Di-
miter Pavlovi¢, der in Belgrad und Wien Philosophie und Medizin
studiert hatte, einer der ersten geschulten bulgarischen Arzte,
Nikola Slatarski, Ivan Tschernev, Zvjatko Radoslavov u.a. Zu
seinen besten Arbeiten zihlen auch die Bildnisse ihrer Frauen —
Theophania Pavlovi¢, Anastassija Slatarska, Kiriakiza Radosla-
vova, bei denen eher ihre Menschenwiirde und ihr hohes ethi-
sches Niveau als ihr zarter weiblicher Reiz zum Ausdruck kom-
men. Das ausfiihrlichste, die Umgebung einbefeifende Portrit
— eine Seltenheit unter diesem Aspekt in der bulgarischen Ma-
lerei der Wiedergeburtszeit — ist das Bildnis seines Wohltiters,
des grossen bulgarischen Aufklirers und Gelehrten Dr. Peter
Beron, nach einer 1856 in Krajova entstandenen Skizze. Das sind
stilistich eigenartige Portriits, in denen vom Malerischen her gese:
hen die professionelle Beriihrung mit der Stilistik der westeuro-
piaischen Kunstakademien iiberwiegt, wiahrend ihr Ideengehalt sie
mit der bulgarischen Atmosphire verbindet. Im Geist des deut-
schen akademischen Realismus der Miinchener Schule ausgebil-
det und von der Poetik der deutschen Nazarener mit ihrem
Kult der feinen, ausdrucksvollen Linie und fliessend aufgebauten
weichen Form beeinflusst, erlebt Pavlovi¢ den Ubergang von der
religiosen zur weltlichen Malerei in der bulgarischen Kunst nicht
schmerzlich wie die Zographen Zahari, Nikola Obrazopissov,
Alexander Popgeorgiev, Ditscho und andere bulgarische Kiinstler
der Wiedergeburtszeit. Daher sind in seinen Portrits kaum noch
Spuren der alten Konzeptionen zu bemerken. Stilistisch stellen
seine Portrits eine komplizierte Synthese zwischen dem bulga-
rischen und dem westeuropédischen Kunstprinzip dar.

Die Portriats Nikolai Pavlovi¢s haben zweifellos ihre poli-
tische Bedeutung, trotzdem aber spielte er seine Rolle als Er-
wecker des nationalen Bewusstseins des bulgarischen Volks und
Stimulator seines Willens zum Kampf gegen die jahrhunderte-
lange Fremdherrschaft wirksamer als Historienmaler und Gra-
phiker. Die historischen Gemilde Pavlovi¢s als Gattung werden
selbstverstindlich zur Voraussetzung fiir die Entwicklung einer
vielfigurigen Komposition neuen Typs, deren Probleme fiir die
Kiinstler der Wiedergeburtszeit besonder schwer zu lésen waren.
Aber die Entdeckung der Prinzipien der neuen, wirklichkeitsnahen
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Komposition hatte Schliisselbedeutung in der Herausbildung des
Kunstsystems der Wiedergeburtszeit. Doch wie begann diese dem
Volk in hohem Grade niitzliche Tatigkeit?

Nach dem Abschluss seiner Studien an der Miinchener Kunst-
akademie arbeitete Pavlovi¢ angestrengt an dem »Kosmobio-
graphischen und dem meteorologischen Atlas« Dr. Berons mit,
den er nach dessen Anweisungen illustrierte. Ein in der kunstwis-
senschaftlichen Literatur kaum behandeltes Moment des Schaffens
Pavlovi¢s, das fiir die Entwicklung der Historienmalerei in der
bulgarischen Malerei und Graphik der Wiedergeburtszeit Bedeu-
tung hatte, war sein friiher Aufenthalt in Belgrad im Friihjahr
und Sommer 1860. Dort begann er mit der Herausgabe seiner
ideelich fiir das bulgarische Volk bedeutenden Bilderfolge, welche
mit politischem Ziel die tiefe Verbundenheit des bulgarischen
und des russischen Volks aufdeckt — mit der Bilderfolge »Raina,
die bulgarische Fiirstine, deren Themen dem gleichnamigen Ro-
man des russischen Schriftstellers A. F. Weltman entnommen
sind. Zu diesem Zweck war Pavlovi¢ nach Belgrad gefahren. Von
Bedeutung fiir seine politische und kiinstlerische Tatigkeit war
aber auch seine Begegnung dort mit dem grossen bulgarischen
Revolutionidr Georgi Sava Rakovski, der ihn fiir seine Idee der
Herausgabe einer Zeitung gewann, deren Illustrator er werden
sollte.! Wire diese Idee verwirklicht worden, so wire jene Zusa-
menarbeit zwischen Publizist und Kiinstler zustandegekommen,
die wir aus der Walachei von der Zeitung »Budilnik« her kennen,
an der Christo Botev und Henrik Dembitzki zusammenarbeiteten.
Statt dessen aber hinterliess Pavlovi¢s Verbindung mit Rakovski
in Belgrad andere kiinstlerische Spuren — die Illustration des
Buches des bulgarischen Revolutionirs iiber die Dynastie der
Asseniden, d.h. iiber das bulgarische Mittelalter.

»Du wirst Dich wundern, wenn Du siehst, dass ich Dir aus
Belgrad schreibe.. .« lesen wir im Konzept eines Briefes von
Pavlovi¢ an seinen Bruder vom April 1860. Am 4. Mai desselben
Jahres antwortete ihm Dimiter aus Wien: »Deinen Brief, auf den
ich lange wartete, habe ich erhalten. Aber ich wunderte mich,
als ich sah, dass er aus Belgrad kam. Du hast gut daran getan,
Bruder, dir vorzunehmen, Deine Kompositionen selbst in der
Belgrader Lithographie abzudrucken, was billiger sein wird und
Dir auch bequemer, statt Steine zu kaufen, wie Du vorher
dachtest«.> Und so befasste sich Pavlovi¢ in Belgrad zum ersten-
mal mit seiner grossen, dem Volk niitzlichen Aufgabe, historische,

t Es handelt sich um die Zeit »Dunavski lebed«, redigiert von
R_a.kovski in Belgrad (1. IX 1860—24. VII 1861, Nr. 62). Die Zeitung trat fiir
die Befreiung des bulgarischen Volkes durch eine Revolution und die
Unabhiingigkeit der Kirche ein.

t Zitiert nach N. D. Pavlovi¢, Nikolai Pavlovié, S., 1955, S. 75.

3 NBIV, Plovdiv, Archiv N. Pavlovi¢, Fond 1, a.e. 80.
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weltliche Lithographien zu schaffen, die er weithin unter dem
Volk in Bulgarien und der Walachei verbreiten wollte.

Das Buch Rakovskis »Einige Reden iiber Assen I., den grossen
Zaren Bulgariens, und seinen Sohn Assen II.« wurde 1860 in
Belgrad gedruckt. Es umfasst die politische Titigkeit der Asseni-
den und besonders ihre Siege iiber die Byzantiner. Pavlovi¢
illustrierte es mit zwei Lithographien und einer Tafel mit Abbil-
dungen von alten bulgarischen Miinzen — »Zehn alte bulgarische
Penjasi«, die er in den Museen in Miinchen und Wien skizziert
hatte; die Zeichnungen hatte er in seinem personlichen Archiv
aufbewahrt. Auf den Abbildungen der Miinzen sind bulgarische
Zaren zu sehen, deren Antlitze Pavlovi¢ dem Volk zeigen wollte,
um dessen nationales Selbstbewusstsein zu heben. Ausser diesen
»alten Penjasi« schuf er fiir das Buch auch zwei figurale Kom-
positionen mit historischemm Charakter: »Zar Assen« und »Die
Gefangennahme des griechischen Kaisers Theodor Komnenose«.

Zu dieser Zeit wurden in Serbien das Werk Christophor
Zefarovié¢s, die »Stemmatographie« und seine Errungenschaften
in der Technik des Kupferstichs hoch geschitzt. Ausserdem wurde
in der serbischen Malerei und Graphik die Erneuerung der post-
byzantinischen Kunsttraditionen stark von dem mitteleuropa-
ischen historisierenden Stil beeinflusst. Auch hier wirkte sich die
Kunst der deutschen und der Wiener Nazarener aus, die als plast-
ischer Ausdruck auch Pavlovi¢ nahestand. In der Figur Zar Assens
ist der Einfluss dieser Kunststrémungen zu spiiren. Die Figur ist
mit schwarzer Kreide gezeichnet. Die Komposition besteht aus
einer Figur, die erfungen ist, da Pavlovi¢ keine kiinstlerische
Darstellung des Zaren Assen kannte. Der Herrscher steht neben
einer Barocksdule, angetan mit einem schweren Sticharion und
einem langen, mit Hermelin gefiittertem Mantel. Auf seinem
Haupt glinzt die Krone. In einer Hand hilt er einen Palmen-
zweig und ein Kreuz, in der anderen das Zepter. Die Lithographie
ist in kleiner, handgeschriebener Schrift signiert: »Gescil: und
Lith. N. Pavlovi¢«. Im Hintergrund ist auch vermerkt, wo sie
herausgegeben wurde; »Gedrukt bei K. S. Kamenopetsch«.

Mit seinen historischen Lithographien und Bildern aus der
Vergangenheit seines Volks verkwirkliche Pavlovi¢ seinen Traum,
eine »Bulgarische Geschichte in Bildern« zu schaffen. Im Mai
1873 schrieb er aus Svischtov an Grigor Natschevitsch in Wien:
»Eine solche aufgabe ist so unermesslich gross wie auch ruhmwoll
und notig fiir ein Volk«.* Einen gewissen Antrieb zu einer solchen
Ausgabe erhielt Pavlovi¢ von der Bilderbibel Schnorr von Carol-
sfeldts und den Holzstichen zur Odysee von Preller die er zumin-
dest aus einzelnen in der Zeitschrift »Bildende Kunst« veroffent-
lichten Blittern kannte, welche er durch Natschovitsch erhielt.
Es ist sogar ein Brief von Paviovi¢ an Brendamur erhalten, der

¢ NBKM — BIA. Archiv N. Pavlovi¢, Fond 14, IB 779, Original.
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die Holzstiche von Prellers und Carolsfeldts Bldttern anfertigte, in
dem er ihn bat, auch seine Bildergeschichte herauszugeben. Da
es an den notigen Mitteln dazu mangelte, die historischen Arbeiten
Pavlovi¢s von einem erfahrenen Meister in Leipzig in Holz
stechen und in Wien drucken zu lassen, blieb sein Traum, sie als
Kupferstiche herauszugeben, unerfiillt. Aus der geplanten »Ge-
schichte in Bildern« konnte er nur, ausser den beiden in Belgrad
herausgegeben Lithographien, noch fiinf andere abdrucken lassen,
drei davon in der Wiedergeburtszeit und zwei nach der Befreiung
Bulgariens von der osmanischen Fremdherrschaft. Am bekann-
testen und am weitesten verbreitet wurde die 1870 in Wien
abgedruckte Komposition »Asparuch, der dritte Sohn Kubrats,
mit seiner Horde auf dem Weg zur Donau — 678«. Trotz der stren-
gen Kritik dieser Lithographie von dem Maler Vassil Popovi¢
kommen wir nicht umhin, die grossen Errungenschaften ihres
Schopfers zu schédtzen, vor allem in ideelicher und danach auch
in plastischer Hinsicht. Er bringt eine rdumliche Umdeutung der
Welt auf neue Weise und vermittelt die Wirklichkeit des Raums
absolut, womit er beweist, dass das neue Kunstsystem endgiiltig
in die bulgarische bildende Kunst eingedrungen ist. Diese Litho-
graphie nebst der anderen, ebenfalls 1870 in Wien herausgegebenen
»Die Bulgaren besiegen die Griechen in einem Tal siidlich von
Schumen in der Nacht vom 25. Juli 811. Krum, der bulgarische
Zar und Sieger sitzt vor einem brennenden Holzklotz, wohin man
ihm den abgeschlagenen Kopf Nikiphors bringt«, war wihrend
der Wiedergeburtszeit sehr populdr. Zwei Jahre spiter gab er in
Wien auch sein »Denkmal der Befreiung der bulgarischen Kirche
von dem griechischen okumenischen Patriarchat nach einem
fiinfhundertjahrigen Kampf«, heraus mit dem er auf ein grosses
Ereignis reagierte: die Griindung eines selbstindigen bulgarischen
Exarchats mit Antim I. an der Spitze. Bald nach der Befreiung
Bulgariens schuf er zwei politisch-allegorische Lithographien —
eine fiir die bulgarische Kunst neue Gattung, in Zusammenhang
mit der zeitgenossischen Geschichte des Landes.

So vollbrachte Pavlovi¢ sein patriotisches Werk der Weckung
des nationalen Bewusstseins ung des Willens zum Kampf des
ganzen Volks fiir seine politische Befreiung. Aber die ersehnte
»Geschichte des bulgarischen Volks in Bildern« beschrinkte
sich nicht nur auf die unter grossen finanziellen Schwierigkeiten
heraus§egebenen Lithographien. Pavlovi¢ malte noch einige Szenen
mit Olfarben: »Das Treffen Svetoslavs und Tzimiskes in Dorostol«,
1861, in zwei Varianten, »Die russischen Heere, von Svetoslav
gefiihrt, besiegen die Griechen des Tzimiskes bei Dorostol«, 1861,
gemalt in Odessa, wo er die russische Geschichte studierte,
»Asparuch mit seiner Schar auf dem Weg zur Donau«, 1867—69,

8 Der bulgarische Staat wurde 681 gegriindet, doch zu jener Zeit
waren die historischen Fakten nicht vollig geklirt.
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»Krum mit dem abgeschlagenen Haupt des griechischen Kaisers
Nikiphor«, 1867—69, »Krum bringt vor den Mauern von Kon-
stantinopel ein Opfer dar«, 1870, »Die Bekehrung des Preslaver
Hofs zum Christentume, 1875, in drei Varianten, »Boris bezihmt
die aufstandischen Bojaren«, 1875, »Bulgariens Erwachen«, 1877.
Diese Olgemilde gehoren ebenfalls zu der Bilderfolge »Die Ge-
schichte des bulgarischen Volks in Bildern«, aber da die Mittel
dazu fehlten, wurden nicht alle abgedruckt. Da in Bulgarien noch
keine Ausstellungen veranstaltet wurden, waren diese Bilder bis
zur Befreiung nicht populir. Wie aus ihren Titeln hervorgeht war
ihre ideeliche Ausrichtung vollkommen klar. Einige von ihnen
beschiftigen sich mit der ruhmvollen Vergangenheit Bulgariens,
ehe es von den Osmanen unterjocht wurde, die anderen erinnern
an die Siege der Russen iiber Byzanz und wecken den Glauben an
die Hilfe Russlands bei der politischen Befreiung des Landes.
Seine Einstellung zu Russland und seine Hoffnung auf des-
sen kiinftige Hilfe brachte Pavlovi¢ in der Bilderfolge »Raina,
die bulgarische Fiirstin« zum Ausdruck, die aus zehn Episoden
besteht, von denen sechs als Lithographien erschienen. Die Epi-
soden stellen folgende Szenen dar: »Die Fiirstin Raina in der
Hohle mit ihrem Onkel Bojane«, 1860, »Rainas Treffen mit ihren
Briidern und dem russischen Fiirsten Svetoslave, 1860, »Ein Unbe-
kannter schligt das Haupt der Statue Bellerophons ab und wirft
es ins Feuer«, 1870—73, »Die Vision Zar Peters«, 1870—75, »Baba
Tula und Samuile«, 1870—75, und die zwischen 1870 und 1873
entstandenen Szenen »Rainas Ohnmacht in der Kirche«, »Raina
und Sursuvule¢, sNeda iiberredet Raina zur Flucht« (in zwei
Varianten), »Raina betet am Grabe ihrer Mutter« und »Der Tod
der Fiirstin Raina«. Wie schon erwihnt, begann Pavlovi¢ mit der
Hel;iausgabe dieses Zyklus iiber das Mittelalter Bulgariens in Bel-

Dort liess er 1860 »Raina bei ihrem Onkel in der Hohle«
und »Rainas Treffen mit ihren Briidern und dem russischen
Fiirsten Svetoslave abdrucken, und 1874 schuf er in Wien auch
»Bellerophon«, »Baba Tula und Samuil«, »Die Vision Zar Petersc,
»Rainas Ohnmacht in der Kirche«. Die iibrigen Szenen konnte
Pavlovi¢ selbst nach der Befreiung Bulgariens nicht als Litho-
graphien erscheinen lassen, als seine politischen Allegorien er-
schienen. Wahrscheinlich war er iiberzeugt, dass die Geschichte
in Bildern nicht mehr aktuell war, und das bulgarische Volk
eine andere politische Gattung brauchte.

Da ich die Moglichkeit hatte, die Originale Kaulbachs griind-
lich kennenzulernen, bemerkte ich interessante Ubereinstimmun-
gen, die fiir die Ndhe der kiinstlerischen Anschauungen Kaulbachs
und Pavlovi¢s sprechen. Das zeigt sich am besten bei einem
Vergleich zwischen »Asparuch mit seiner Schar auf dem We,
zur Donau« und Kaulbachs »Die Zerstérung Jerusalems dumﬁ
Titus«, »Die Schlacht bei Salamis« und sMoses und Solon« (aus
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dem Zyklus »Die Bliite Griechenlands«), in dem sich die deutsche
idealistiche Asthetik widerspiegelt. Wenn wir in Betracht ziehen,
dass Pavlovi¢ der erste weltliche Historienmaler Bulgariens war
und einer der ersten akademisch gebildeten Maler des Landes,
kénnen wir selbstverstindlich nicht erwarten, dass er die

eiche berufliche Meisterschaft erreichte wie sein Lehrer. Er

tte aber das grosse Verdienst, nicht eine abstrakte und den
brennenden Problemen seiner Zeit ferne Historienmalerei zu
schaffen, sondern sein Werk mit den zeitgendssischen politischen
Bediirfnissen seines geknechteten Volks zu verbinden, indem er
sie zu einer Funktion des Befreiungskampfes machte. So erscheint
er als Fortsetzer der Ideen Paissijs von Chilendar, der in der Mitte
des 18. Jahrhunderts die Geschichte der Bulgaren schrieb und
seines Vaters, der sein »Zarstvenik oder die bulgarische Geschichte«
1844, geschrieben hatte.

Eine interessante Tatsache ist, dass die Lithographien Pav-
lovi¢s bei der Herstellung der Dekorationen und der Kostiime
fiir Vorstellungen der historischen Dramen Voinikovs in Bulgarien
und der Walachei in den sechziger und siebziger Jahren benutzt
wurden, gleichzeitig mit den meisterhaften Kopien, welche der
Maler von dem Zyklus des Nazareners Joseph von Fiihrich —
»Die Leiden der Genoveva« fiir die Auffiihrung des populédren
Theaterstiicks »Die Leiden der Genoveva« anfertigte. In ihnen
tritt deutlich seine deutsche Schulung im Geiste der romantisch-
-realistichen Asthetik — der feinen, ausdrucksvollen Linie, wei-
chen Uberginge von Licht und Schatten sowie einer zarten
{;lastischen Formung der Volumen zutage. Diese deutsche Schu-
ung zeigt sich auch in seinen Genrezeichnungen und besonders n
seinem ersten rein weltlichen Genrebild »Weinleese« aus dem
Jahre 1856, das er widhrend seines Studiums in Miinchen malte.
Er zeichnete auch Bauern und Biuerinnen aus dem Dorfe bei
Svischtov, einen »Bauernwagen« und fertigte einen Entwurf
fiir die Zeitung des bulgarischen Schriftstellers und Publizisten
P. R. Slavejkov, »Gaida« (»Dudelsack«) an, der ebenfalls dem
tiglichen Leben entnommen ist. In Pavloviés Skizzenblock sind
auch asfiihrliche Skizzen von Landschaften nach der Natur
erhalten geblieben, die er spiater mit Ol malte. Die vier Stilleben,
die er hinterlassen hat, obgleich sie eher Studien sind, stellen
den Anfang auch dieser Gattung dar, die bis dahin in der weltlichen
bulgarischen Malerei nicht vertreten war.

So wurde Pavlovi¢ in hohem Grade zum Vermittler der deut-
schen romantisch-realistischen deutschen Asthetik mit jhrem
tiefen rationalen Kern in der bildenden Kunst und der ideali-
stischen. die er nicht nur durch die malerische und graphische
Materialisierung ihrer Prinzipien popularisierte, sondern auch
in seinen Reden vor dem bulgarischen Publikum der Wieder-
geburtszeit, in Presseartikeln und in Broschiiren. Er stiitzte sich
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auf die dsthetischen Ansichten der zu seiner Zeit populidren
deutschen Asthetiker Hegel und F. T. Fischer. Nach Hegel ist die
Kunst vor allem eine Darstellung der Idee, des Weltgeistes, und
nur eine Erginzung der lebenden Menschen und der Natur. Eine
positive Seite der Astetik Hegels — die Verbindung des Allge-
meinen mit dem Besonderen wird von Pavlovi¢ in der Tat genutzt.
Fischer folgt den Ideen der Hegelschen »Asthetik«, modernisiert
sie aber betridchtlich. Er ist iiberzeugt, dass das Schéne auf dem
Gleichgewicht zwischen Idee ind Gestalt griindet. In seiner
populdren Broschiire »Ein Kunstinstitut«, herausgegeben in Russe,
schreibt Pavlovi¢: »Diese drei Abteilungen werden den Menschen
wiirdig machen und mit dem Mittel versehen, seine Phantasien
vorzustellen ... die Schopfung hingt bei jedem vom Zustand der
geistigen Entwicklung, von der Stirke des Genies, von der Seele
abe® und »...solche nichts bedeutenden Darstellungen, da sie
nicht imstande sind, irgendeine géttliche Inspiration hervorzurufen
...sind auch nicht gut, stumpfen die Phantasie ab«.” Doch betont
er, dass »alle Zoglinge dieser Schule unserem Vaterland niitzlich
sein werdene«.®

Das Wertvolle an den #sthetischen Anschauungen Pavloviés
ist die Verbindung der Prinzipien der idealistischen deutschen
Asthetik mit den nationalen Befreiungskimpfen der Bulgaren
durch die Kunst, d. h. des Abstrakten mit dem Realistischen,
Konkreten. Fiir ihn ist die Darstellung der Idee, die er in
historischen, nationalen Gestalten verkorpert, wichtig. Ob Pavlovi¢
Tschernischevskis Kritik der deutschen idealistischen Asthetik
in seinem Werk »Die &sthetischen Beziehungen der Kunst zur
Wirklichkeit«® gekannt hat, ist schwer zu sagen, aber zweifellos
ist er auf seine Weise zu einem Realismus gelangt, dazu, dass die
Idee des Werkes dem Lebendigen konkret dient.

Die Miinchener Schule und die deutsche Asthetik der Mitte
des vorigen Jahrhunderts gingen in verschiedene Konzeptionen der
Kunst ein, vor allem in cﬁ: vom Realismus, die eine bedeutende
Rolle in der schopferischen Entwicklung Pavlovi¢s und seiner
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts titigen Nachfolger ir
Bulgarien spielten. In dem komplizierten Bild der bulgarischen
Malerei, Graphik und Zeichnung zur Zeit der Wiedergeburt stellt
sie selbstverstiandlich nur eine Linie dar. Bei einer umfassenden
Bewertung dieses Bildes miissten auch andere Einwirkungen in
Betracht gezogen werden, die den kulturellen Beziehungen zu
Russland, Italien, Osterreich-Ungarn und spéter Frankreich ent-
sprangen. Vor allem aber liegt ihr die eigenstindige bulgarische
Kunsttradition zugrunde, die spezifische ideeliche Zugespitztheit,

¢ N. P. (Nikolai Pavlovi¢), Zavedenie za Zivopis, kak da sja ustroi
v Bu1lg£1ria, Russe, 1867, S. 7.
. C., .
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welche den schweren politischen und gesellschaftlichen Verhilt-
nissen der Fremdherrschaft, sowie der eigenartigen Mentalitat
der bulgarischen Kiinstler entsprang, deren Stempel sie geneigt
sind, allen Einwirkungen der Asthetik der anderen europdischen
Volker aufzudriicken.

Die Verbindungen zwischen der weltlichen Malerei und Gra-
phik der bulgarischen Wiedergeburtszeit und der Malerei und Gra-
phik Deutschlands wurden in den achtziger Jahren des 19.
Jahrhunderts nach der Befreiung Bulgariens noch enger, ihren
Anfang aber miissen wir in der Mitte des Jahrhunderts ansetzen
und vor allem im Werk des begabten und politisch bewussten
Schiilers deutscher Kiinstler, Nikolai Pavlovi¢.
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CBETOBHO CAHKAPCTBO H IT'PA®HKA BYTAPCKOTI IIPEIIOPOAA H
CAHKAPCTBO H IPA®HKA Y HEMAYKOJ VY 19. BEKY

Ilocae AyroroAuunsux HCTpakupama y Aemokparckoj Peny6aumum He-
Maukoj u Casesnoj PemyGamun Hemaukoj ce mpobiemu K(;{H CY MOBe3aHH
ca y3ajaMHHM OAHOcuMa u3Meby Bbyrapcke m Hemauke y XIX Beky y oG-
AACTH CAHMKapCTBa M rpadHke nocMarpajy ca HOBOI acneKra. AHaAM3HMpa ce
pedAeKCHja HeMayKke POMaHTHYHE ILUKOAE, a MOCeOHO LIKOAe HEMAYKHX HA3a-
PeHa Ha ¢(OpMHpame €CTETCKHX Ha3opa jeAHOr OA Haj3HauajHHjHX CAHMKapa
enoxe Gyrapckor opoAa — Hukoaaja ITaBaoBuua, yuenuka W. von Kaul-
bach-a u K. von Piloti-a y MHHXeHCKOj AKAAEMHjH AMKOBHHX YMETHOCTH.
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OBa pedaexkcHja ce TymMayd Ha HETOBOM MCTOPHjCKOM M IOPTpeT-
HOM CAHKAapCTBY V H€10BOj CHeHOrpadHjH H YMETHHMYKOj KpHTHIM. IIpoGAem
Aobuja moceGaH 3Hayaj KaA ce y3me v 063up, Aa IlaBAoBHY HMMa BeAMKM
VTHIAj Ha NOAHTHYKA CXBaTalha HErOBHX 3€MdaKa H Ha (OpMHpame CTHAA
nojeAuHux 6Gyrapckux yMeTHHKa u3 AoGa mpenopoAa. Y Be3H ca THM je no
xnn IOYT NOCTAaBAEHO M NMHTame crBapakha Huxoaaja IMaBaoBuua y Cpbuju,
HX IOAMHa mpouaor Beka. 1860. crBapa u oGjaBayje y Beorpaay npuaore
KHH3H GyrapcKor HapoAHor peBoAynuoHapa I'eopruja C. Pakosckor ,Hexo-
AHKO peuH 0 Aceny I u aurorpaduje ,,Acen II 3apobraBa Toaopa KomHHHA",
~Kaermba Pajna &( nehunn” u ,,Cycper KHeruwe PajHe ca mweHOM GpahoM 11
PYCKOM KHe30oM CserocAaBoMm®.

Tako cy, 3ajeAHO ca mMpoGAEMOM OAHOCA 6yra§cxor CAHKapCTBa H rpa-
duke u3 A06a npenopoaa H Hemaukor caHkapcrBa XIX Beka, mocMaTpaHH M
yaa:amm OAHOCH Ca CPICKOM VMeTHomly M HEHHM CTBapaouHMa H3 TOr
Al

Tema nmpunasa TeMaTHuH BaAkaHoAolukor kKoHrpeca y Beorpaay: ,0aA-
HocH GaAkaHCKHX HapoAa ca 3eMdama Cpeame EBpone”.
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DIE KATHEDRALE VON DJAKOVO UND DIE MUNCHNER
LUDWIGSKIRCHE — EIN VERGLEICH

1.) Djakovo. Markt und Kathedrale

Weithin in der slawonischen Ebene sichtbar, wird das
Stiadtchen Djakovo von seiner Kathedrale iiberragt. Nicht nur, daf
dieser aus dem 19. Jahrhundert stammende Kirchenbau zwei
Miinchner Kiinstlern — dem Maler Maximilian Alexander Seitz
und dessen Sohn Ludwig — seine Ausgestaltung verdankt, werden
auch sonst Erinnerungen an die bayerische Landeshauptstadt und
die Ludwigskirche wach, die zu einem Vergleich einladen.

2.) Miinchen. Ludwigstrafie und Ludwigskirche

Auch die Miinchner Ludwigskirche — die ebenfalls im 19.
Jahrhundert entstanden ist — setzt vom #uferen Eindruck
her einen nicht zu iibersehenden Akzent in der LudwigstraRe,
wie wir es in dhnlicher Weise in Djakovo gesehen haben.

3.) Djakovo. Kathedrale und Bischifliche Residenz

Die Kathedrale von Djakovo ist ein typisches Erzeugnis ihres
Jahrhunderts, das sich besonders in der zweiten Hilfte mit
seinen historisierenden Tendenzen der verschiedensten Stilelemente
bediente. Neben der romanischen Bauform fiir Tiirme und
Fassade, die wiederum durch ein spitromanisch-gotisches Rad-
fenster bereichert wurde, ist die Kuppel der byzantinischen For-
menwelt entnommen.
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4.) Miinchen. Ludwigskirche

In durchaus vergleichbarer Weise ist auch die Ludwigskirche
das Ergebnis des Bemiihens, »aus den historischen Stilen eine
Synthese zu gewinnen«, um mit dem Bauforscher Oswald Hederer
zu sprechen. Auch hier der romanische Grundtenor, der sowohl
deutsche als auch italienische Vorstellungen miteinander verbindet.
Dazu die Rosette im Giebeldreieck oder das erste Geschhof im
Mittelstiick der Fassade mit seinen Nischen und Figuren, das den
Konigsgalerien der franzésischen Kathedralen nachgebildet ist

5.) Djakovo. Kathedrale, Grundrif§

Der Grundrif der Kathedrale von Djakovo hat die Form
eines lateinischen Kreuzes. Sie entspricht einer dreischiffigen
Basilika mit vorgesetzten Tiirmen im Westen, dem iiber das
Langhaus hinaus vorgezogenen Querhaus sowie dem Chor im
Osten, jeweils mit Apsiden als Abschluf.

6.) Djakovo. Kathedrale, Blick zur Kuppel

In der Uberschneidung von Langhaus und Querhaus erhebt
sich die auf vier Pfeilern ruhende Kuppel, durch die das Quadrat
der Vierung in die Achteckform iiberfiihrt wird. In den sphirischen
Dreiecken der Ubergangszone sollen die von Ludwig Seitz gemalten
Symbole der Evangelisten davon kiinden, daR die Welt auf der
Lehre der vier Evangelien ruht, so wie die Kuppel auf den viec
sphérischen Dreiecken.

7. Miinchen. Ludwigskirche, Grundrif§

Auch dem Grundrif der Ludwigskirche liegen die Kreuzesform
sowie die Idee der Basilika zugrunde, doch wirkt dieser allein
durch den geraden Abschluf von Querhaus und Chor gedrungener
und breit hingelagerter. Dieser Eindruck wird von der Fassade
her noch durch die beiden seitlich an den Vorbau angefiigten
Tiirme unterstrichen.

8.) Miinchen. Ludwigskirche, Blick durchs Mittelschiff

An die Stelle der Kunnel tritt in Miinchen ein durch Rippen
in vier Dreiecke unterteiltes Gewolbe. Die Taube im Rund des
SchluBsteins weist darauf hin, daf die von Peter Cornelius aus-
gestalteten Felder mit den Darstellungen der Propheten und Patri-
archen, der Apostel und Martyrer, der Kirchenlehrer und Ordens
stifter das Wirken des Heiligen Geistes, zum Thema haben.
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9.) Miinchen. Ludwigskirche, Vierungsfresko von Peter Cornelius

10.) Miinchen. Ludwigskirche, Gewdlbe im Mittelschiff

Auf dem westlichen Feld treten z. B. neben die Heiligen
Benedikt und Norbert, den Griinder der Primonstratenser, der
durch die Fackel im Arm gekennzeichnete hl. Dominikus und der
hl. Franziskus, der nach der Uberlieferung von Christus die Wund-
male empfing, ferner Ignatius von Loyola, der Griinder des Jesui-
tenordens, sowie die hl. Scholastika. Das Glitzern der zum
SchluBstein hinfiihrenden goldenen Kreuzrippen unterstreicht noch
Inhalt und Bedeutung der Malereien, wihrend sich der Sternen-
himmel iiber den Hintergrund der Fresken hinaus im Kirchen-
gewolbe fortsetzt.

11.) Djakovo. Kathedrale, Decke des Mittelschiffs

In der gleichen eigentlich unmalerischen symbolistischen
Betonung der Decke als Ausdruck fiir das Himmelsgewélbe ist auch
die Kathedrale in Djakovo ausgestaltet. Damit sind wir beim
bildnerischen Schmuck der beiden Kirchen und dessen Schopfern.

12.) M. A. Seitz: Moses empfiingt die 10 Gebote

Diese Ubereinstimmung braucht nicht verwundern, wenn man
bedenkt, daR der 1811 in Miinchen geborene Maximilian Alexander
Seitz — einer der Schoépfer der Fresken in Djakovo — als Schiiler
von Peter Cornelius seine Ausbildung erhielt und in Rom ebenso
wie sein Lehrer engen AnschluR an Friedrich Overbeck und den
Kreis der Nazarener fand. So treten in seinem Schaffen auch
immer wieder die fiir jenen deutsch-romischen Kiinstlerkrcis
bezeichnenden ~Anlehnungen an die Malerei der italienischen
Renaissance auf, wie in dem von pathetischer Bewegtheit getra-
genen und auf den ersten Blick geradezu michelangelesk anmuten-
den Wandbild »Moses empfingt die zehn Gebote« auf der rechten
Seite des Mittelschiffes in Djakovo.

13.) M. A. Seitz: Das letzte Abendmahl
14.) Leonardo da Vinci: Abendmahl

Noch deutlicher werden die formalen Zusammenhiinge zwi-
schen dem Schaffen der Nazarener und der Malerei der italieni-
schen Renaissance bei einer Gegeniiberstellung des letzten Abend-
mahls von Seitz auf der rechten Seite des Querschiffes in Djakovo
mit dem gleichen Thema von Leonardo da Vinci in Mailand. Wenn
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sich auch im Detail eine Reihe Abweichungen ergeben, so ist doch
in der Gesamtauffassung die Abhingigkeit des Nazareners von
dem italienischen Renaissance-Meister nicht zu iibersechen —
wie zugleich Anklinge an Raffael, z. B. in den B#dumen im
landschaftlichen Ausblick des Mittelfensters, oder an Perugino zu
erkennen sind.

15.) Ldwig Seitz: Taufe Jesu

Nicht minder war der 1844 in Rom geborene Ludwig Seitz nach
der ersten Ausbildung bei seinem Vater den nazarenischen Vorbil-
dern Cornelius und Overbeck verpflichtet. Das wird nicht nur
an seinen eigenen Entwiirfen wie z. B. der Taufe Christi deutlich,
sondern mehr noch daran daR er eine Reihe Kartons von Overbeck
mit Darstellungen aus dem Leben Petri in den Rundbogenfeldern
des Querschiffes in einer Art Grisaillemalerei ausgefiirt hat. Dazu
gehila;rt u.a. die Szene, wo Jesus an Petrus den Schliissel iiber-
reicht.

16.) Peter Cornelius: Die Erschaffung der Welt

Die an den Malereien von Maximilian Alexander und Ludwig
Seitz in Djakovo skizzenhaft angedeuteten Verbindungen runden
sich ab beim Vergleich mit dem Fresko »Die Erschaffung der
Welt« in dem an die Vierung anschlieBenden Feld zum Hauptaltar
hin in der Miinchner Ludwigskirche. Mit weit ausholendem
Schwung vollzieht Gott dort umgeben von Cherubim und Seraphim
sein gewaltiges Schopfungswerk — im dramatisierenden Pathos
durchaus etwa der Uberreichung der 10 Gebote an Moses von
Maximilian Alexander Seitz verwandt. Doch kann aller Schwung
auf dem Miinchner Fresko von Cornelius nicht dariiber hinweitﬁ-
uschen, daR der auf dem erhobenen Zeigefinger Gottes unmittelbar
aufsitzende Lichtball allenfalls zu einem eher komisch anmutenden
Balanceakt gerinnt.

17.) Michelangelo: Die Erschaffung Adams

Wie so vollig anders dagegen die »Erschaffung Adams« von
Michelangelo auf der Sixtinischen Decke in Rom, wo gerade jener
feine Abstand zwischen den Hinden Gottvaters und Adams das
Uberspringen des gottlichen Funkens durch das schopferische
Ingenium des Kiinstlers sichtbar und spiirbar macht.

Damit kommen wir zu einem Wesenszug der Kunst der
Nazarener, deren Hauptvertreter Peter Cornelius durchaus nicht
zufdllig eine Monumentalitiit von national-programmatischem
Charakter forderte. Bei aller Hinwendung dieses Kiinstlerkreises
zu religiosen Themen spiegelt sich die politische Zerrissenheit
Deutschlands in jener Zeit wieder, wiewohl sie wesentliche Impulse
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von der durch die Freiheitskriege gegen Napoleon ausgelGsten
Welle nationaler Selbstbesinnung und Begeisterung empfing.
Doch war es zugleich der Widerspruch zwischen Wunschbild
und Realitit, der die historisierende Haltung in der Romantik —
und damit auch bei den Nazarenern — bestimmte und das
kiinstlerische Vorbild im deutschen Mittelalter, bei Diirer oder
in der italienischen Friihrenaissance suchte. Nicht umsonst hat
sich gerade in Miinchen um Cornelius die Historienmalerei zu
einem Schwerpunkt herausgebildet — der wiederum verstindliche
Anziehungskraft auf die jungen Kiinstler aus den ebenfalls um
ihre nationale Selbstbestitigung ringenden Balkanlindern ausiibte.

18.) Ludwig 1.

19.) Bischof Strossmayer

Hermann Weidhaas hat dazu in seiner Arbeit iiber »Die
Architektur in Deutschland zwischen 1750 und 1850« geschrieben:
»Die Nation als Wertgehalt anzuerkennen, war fiir den Biirger
selbstverstindlich. Aber eben damit mufte er naturnotwendig der
klassizistischen Theorie absagen und sich der romantischen
Stromung, die das nationale Element auf den Piedestal der
Kunst erhob, verschreiben.«

Diese Haltung gilt nicht nur fiir das Biirgertum, sondern
ebenso fiir Ludwig I. von Bayern oder fiir den um Kroatien
verdienten _Bischofg Strossmayer. Threr Mischung aus nationaler
Begeisterung und Glaubeneifer entsprachen deshalb auch die
historisierenden Bauvorstellungen eines Friedrich von Girtner in
Miinchen oder der aus Wien kommenden Karl Résner und Fried-
rich Schmidt in Pakovo nicht minder wie die nazarenische
Malerei von Cornelius sowie der beiden Seitz.

20.) Cornelius: Jiingstes Gericht
21.) A. Seitz: Pakovo, Chor, Detail

Folgerichtig fand auch Ludwig I. auf der irdischen Ebene
am rechten Bildrand als gldubig Staunender Eingang in die
Szenerie des Jiingsten Gerichts von Cornelius in der Miinchner
Ludwigskirche, wie Maximilian Alexander Seitz im Chor der
Kathedrale von Dakovo nicht weniger selbstverstindlich Bischof
Strossmayer zusammen mit St. Georg sowie den Heiligen Petrus
und Paulus verewigte.

22.) Athen, Neue Metropolis
23.) Christus von A. Seitz

Um den tragenden Charakter jener Bewegung voll zu erfassen,
lohnt es sich zu erinnern, daB dem Nazarener Maximilian Alexander
Seitz auch der Auftrag zuteil wurde, die zwischen 1842 und 1862
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erbaute Neue Metropolis in Athen kiinstlerisch auszugestalten.
Es war nicht nur sein Ruhm, der ihn nach Siidosteuropa fiihrte,
sondern mehr noch jenes einigende Band romantischer nationaler
Hochstimmung, das nicht nur Lindergrenzen, sondern sogar die
Glaubensschranken zwischen der rémischen und der orthodoxen
Kirche iiberwand und deshalb die Gemeinsamkeiten zwischen der
Ludwigskirche in Miinchen und der Kathedrale in Pakovo um so
verstdndlicher werden laft.
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L’ARCHITECTURE POPULAIRE HELLENIQUE OBSERVEE
DU POINT DE VUE DE L'ARCHITECTURE MODERNE

I'architecture en Gréce et dans les pays balkaniques
entre les deux guerres mondiales

Il y a plus de cinquante ans, qu'un des «grands» du mou-
vement international de l'architecture moderne, Le Corbusier,
admettait: «La premiére idée que j'ais eu c’'était A Santorins.

Cest vrai que l'architecture populaire hellénique dispose
d'une telle qualité et aussi d’'une telle variété de languages des
formes, que dés le CIAM (Congrés International d’Architecture
Moderne), tenu a Athénes en 1933, tous ses membres se sonts
vivement interessés a l'architecture populaire hellénique, parti-
culitrement aux habitations des iles de la mer Egée.

Mais déja dés 1906, l'architecte grec Aristotelis Zachos,! se
déclare en faveur du retour aux formes de I'architecture populaire
comme source d’inspiration et comme éléments fondamentaux 2
la recherche d'une architecture grecque moderne, capable de
résoudre les nombreux problémes que notre siécle posait aux
architectes apres la révolution industrielle et l'usage de materiaux
nouveaux dans les constructions.

L’architecture de l'eclectisme et quelques présences architec-
turales influencés aussi por I'’Art Nouveau, représentent l'archi-
tecture officielle en Gréce dans les premitres décénies de notre
siecle. Des oeuvres comme celles de A. Metaxas, P. Zizilas et
V. Tsagris-ce dernier étant influencé par I'oeuvre de Otto Wagner-et

t Zachos, A., Aeltere Wohnbauten auf Giechischen Boden, Wasmuths

Monatshefte fiir Baukunst, 7—8, 1906., voir aussi: XoAéBag, Nix.@®., 'Apt-
arotéhng Zdyos Zuyds, ‘op . tevy. 25. 1977. p. 56—63.

9
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d’autres encore, forment l'espace batit des grandes villes dans
le pays. (Fig. 1—2)

Les années ‘20, dominées par l’atmosphére de l'époque — de
la «Belle Epoque» — peuvent étre siirement considerées comme
une période de transition pour la recherche d'une architecture
nouvelle et moderne.

La «guerre» que Zachos avait déclarée aux styles, continue
dans un texte daté de 1921, par l'architecte et professeur a
I’Academie des Beaux Arts d’Athénes Dimitris Tsipouras? (Fig. 3)
Prenant une position clairement critique contre I'architecture
du passé, il ne réussit pas, malgré tout, a se débarasser dans
ses propres oeuvres des influences de I'architecture des styles.?

C'est la période des incertitudes et de grands changements
dans le domaine de l’architecture.

En Europe Centrale, les mouvements progressistes du Bauhaus
en Allemagne, du De Stijl en Hollande, 'oeuvre de Le Corbusier
en France et le mouvement des architectes rationalistes en Italie,
donnent déja au début des années '30 des oeuvres d’architecture
de grande qualité. (Fig. 10, 11)

Dans les pays balkaniques un mouvement parall¢le se mani-
feste en méme temps.t

En Bulgarie, les oeuvres de A. Damianov, P. Karasimeonov,
A. Delibachev, en Roumanie les inventions architecturales de
D. Marcu, H. Creanca et D. Stefanescu et en Yougoslavie les
créations de D. Brasovan, M. Zlokovié, V. Kovadi¢ et celles de
I'’éminent JoZe Ple¢nik, forment le contexte de I’architecture
moderne des années '30. (Fig. 4, 5, 6, 7)

Ainsi, les pays balkaniques, a travers les particularités propres
a leur histoire, leur tradition et leur milieu naturel apportent
une contribution de qualité a l'architecture de cette période.

Les expériences architecturales dans les pays mentionés
trouvent en Gréce une situation analogue au travail des archi-
tectes grecs de l'entre-les-deux guerres.

Les architectes grecs forment un groupe restreint de per-
sonnes, qui aspirent au «changement» de I'architecture mais
ayant aussi une base commune de credos philosophiques. L’archi-
tecture populaire du pays offre cette possibilité. C'est ainsi qu'on
trouve dans un texte de l'architecte P. N. Djélepys — un des
plus importants créateurs des années ‘30 en Gréce — les pensées
suivantes: «...De notre point de vue, la maison doit répondre
strictement aux nécessités de I'occupant. De méme, pour 'habitant
des iles de I'archipel grec, elle est le gite indispensable, nullement

A 2 Tct;rzolbpac. A., ‘Apytrexvovixal Béoeg wpdc Snutovpylay Néov ‘Endnwixald Puduod
*AdTva, 1921,

3 Towmolpag, A., Oop. cit, p. 46—51 (Fig. 131—132—133—134—135—136)

¢ XorBag, Nux.O., ‘O ‘Apyitéxtwy I1. N. T{erérng (1894-1976). Muk mpoopopd
crhllgcocnnvm'h *Agyrrextovixh) xal ot Ipwromoptaxd ¢ Kiwpa, Ocacaroixy, 1983,
p. 1I-31,
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un objet A fins esthétiques».5 (Fig. 8, 9) Cette déclaration constitue
une des données fondamentales que respectent les architectes
progressistes du mouvement moderne des années ‘30 en Gréce
et qui se relie directement aux principes de l'architecture populaire
hellénique. Les qualités du plan qui s’éleve en facade sans auqun
ornemeént suplémentaire, la pureté des volumes et des formes
ainsi que la rationnalité de la conception dans son ensemble,
congues par les architectes anonymes du peuple, sont pour les
architectes grecs des sources d'inspiration et de création. Car
«l'utile et le rationnel excluent le superflu»$ affirme de nouveau
Djélepys et continue: «Notre génération a éliminé l'ornement
de l'architecture. Ce fut une réaction contre la pléthore décorative
qui menagait d’étouffement I’architecture».” Cette affirmation
pleine de fierté pour sa propre génération d’architectes, qui
comme lui-méme luttaient en Gréce pour la redécouverte de
leur culture récente, offre une image assez claire des inspirations
de ces architectes. En refusant les architectures «historiques» et
celles des «styles», les architectes progressistes en Gréce cherchent
leur identité culturelle 4 Byzance et dans les inventions archi-
tecturales sans architectes, les inventions de l'architecture popu-
laire hellénique.

Naturellement, le phenoméne de la redécouverte de I'architec-
ture populaire doit étre envisagé strictement lié a l'éclat con-
temporain de l’architecture moderne rationnaliste de I’Europe
Centrale dans les années '30. C'est pour cela que l'on retrouve
dans plusieurs oeuvres d’architectes grecs de cette période la
pureté et la simplicité des formes qui sont les éléments caracté-
ristiques de l'architecture populaire du pays. (Fig. 14, 15)

Les «enseignements» de l'architecture spontanée constituent
pour les architectes de 1'entre-les-deux guerres non pas un modele
A imiter mais un ensemble de principes de base. Les oeuvres
des artistes grecs comme celles de: A. Zachos (concernant ses
oeuvres tardives), K. Panayotakos, G. Kondoléon, P. N. Djélepys,
A. 1. Siagas, V. Douras, N. Mitsakis, St. Papadakis P. Karandinos,
D. Pikionis et Th. Valendis, forment une production d’une qualité
supérieure et se trouvent A l'avant-garde de la période. Leur
relation avec l'esthétique des formes et la rationnalit¢ de la
oonception de l'architecture populaire est evidente & travers
leurs oeuvres. (Fig. 12, 13)

Quant a l'évolution du processus de la formation d'une
architecture moderne en Gréce pendant la période 1922—1940,
ont ne doit pas oublier que la plupart des architectes opérant
dans le pays sont des diplomés des écoles frangaises et allemandes,

s Djélépys, P. N., Les Maisons de l'Archipel Grec observées du point
de vue de l'architecture moderne, Cahiers d’Art, n. XII, 1934, p. 93.

¢ Djél¢pys, P. N., op. cit., 93.

7 Djélepys, P. N., op. cit., 94.
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car la Faculté d’Architecture de 1'Université Technique Nationale
d’Athénes n’est fondée qu’en 1918.

Le retour au pays natal représente pour eux un défi et une
occasion de se réaliser. Conscients de la particularité culturelle
de la Gréce moderne et du mouvement déja lancé dans le
domaine de I'architecture par A. Zachos et dans celui de l'ethno-
graphie par Angh. Hadjimihali, ces architectes ont come but la
création d'une architecture nouvelle, capable d’offrir une expres-
sion moderne, mais aussi d’'une architecture purement grecque.

L’Architecture populaire du pays donne par sa présence
vivante l'exemple, d'échelle humaine, d’art de batir, de simplicité
des formes congues, d’insertion de l'oeuvre dans l'environnement
naturel, et offre ainsi un point de départ aux principes de base
qui s'inposent aux convictions profondes des architectes de
I'avant-garde.

Naturellement, le grand péril qui menace toujours chaque
art est d'imiter stérilement les formes du passé ce qui est valable
aussi pour l'architecture moderne grecque de Ientre-les-deux
guerres.

D’autre part la société bourgeoise des grandes villes n’est
Ministére de 'Education Nationale, décide de batir 4.000 nouvelles
idées. La clientele durant les années 1922—1928 encore préféere
les architectes de l'éclectisme.

La grande occasion se présente a l'avant-garde hellénique
quand le gouvernement de E. Venizelos, par l'intermédiaire du
Ministére de I'Education Nationale, décide de batir 4.000 nouvelles
écoles dans le pays. Les projets seront exclusivement confiés
aux architectes progressistes de l'époque.

Sous la direction de A. Zachos, N. Mitsakis et puis plus
tard sous celle de Patroklos Karandinos, le projet pour «Les
Nouveaux Edifices Scolaires» se réalise offrant au pays un example
d’architecture moderne.®

Le mouvement des architectes de l'avant-garde hellénique
n'a pas pu survivre a la dictature de I. Metaxas (1936—1940),
qui va porter un coup sombre au mouvement architectural pro-
gressiste en développant une architecture, qui du point de vue
du language architectural, tentera d’'imiter les doctrines qui
ont leur origines idéologiques dans I'architecture fasciste de
I'Ttalie et dans l'architecture nazie de l'Allemagne. Il suffit de
voir les projets promus par l'état pour le Pavillon Grec de
I'Exposition Internationale de Paris en 1937° pour se rendre
compte du «style architecturals du régime Metaxas.

D’autre part, aucun des architectes du mouvement moderne

en Gréce n'est jamais devenu professeur de la Faculté d’Architec-
ture pendant la période de l'entre-les-deux guerres et K. Kitsikis,

8 Kapavtivég, II., (mp.)., Té Néa Zyorxd Kthpwx, 'Ad%vat,ed. TEE 1938.
* Texwxd Xpowxd, &p. TeUy 15, 3—I1.4. 1937, 232—238.
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titulaire de la Chaire de Compositions Architecturales dés 1940,
instaure un climat conservatif dans les ateliers de ses éléves.

En 1983, a4 l'occasion de la Ile Biennale Mondiale d’Archi-
tecture tenue A Sofia, on avait souligné & propos de 'importance
de l'architecture populaire pour I'évolution de I'architecture
moderne que: «...la question qui se pose est de savoir si final-
ement cette tradition intervient de maniére constructive vers la
conquéte d'une architecture moderne, ou si simplement, en
ajoutant certains éléments de tradition architecturale qui perdent
ainsi au niveau de conception leur idéologie elle aboutit 4 une
incertitude de l'élite du point de vue du «language».!

L’Architecture populaire, source d’inspiration et exemple
vivant de l'histoire récente du pays, a donné et offre encore
a certains architectes contemporains en Gréce comme a Aris
Konstantinidis, D. S. Andonakakis, aux Jannis Koukis, A. Altsitzo-
glou et aux autres encore, un moyen et un instrument solide
aux recherches qui visent, toujours actives, & une architecture
progressiste, 4 une architecture humaine, consciente de son
passé historique et des besoins de son avenir.

1 Cholevas, N. Th., Architecture Contemporaine en Gréce. Son passé,
son avenir, texte inédit de la communication au Congrés Interarch a
Sofia, Atheénes, 1983, p. 4.
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XEAEHCKO HAPOAHO IPAAHTEACTBO CA CTAHOBHIITA MOAEPHE
APXHTEKTVYPE, ‘
APXHUTEKTYPA Y TPUKOJ H HA BAAKAHY
(1922—1940)

Pe3uwme

Y BpemHMa HACTaAHM IIOCA€ MHAVCTPHjCKE PEBOAVIIMje H Ca ONaAaHeM
eKAeKTHIH3Ma v EBponM, y KOHTHHEHTAAHMM 3eMbdaMa ce yoGAHYaBa MO-
AEPHH apXMTEKTOHCKH TOKpET.

V Tpukoj, v npBuMm AelleHHjamMa XX BeKa, apXHMTeKTa APHCTOTEAHC
3axoc ce ompeAesyje 3a NOBpaTak HApPOAHHM XEAEHCKHM apXMTEKTOHCKHM
¢opMaMa Kao M3BOPY MHCIHpallMje M Ka0 TEMEASHOM EAEMEHTY Y Tparamwy
32 jeAHOM MOAEPHOM TIPYKOM apXHTEKTYPOM.

Hapoana apxurektypa y I'pukoj Hema caMo GoraT je3uK H MHOIO-
6pojue <¢opme, Beh M HaUHH H3pa>kaBalkba aPXMTEKTOHCKHX ITPHHIIMIIA
KOjH je VyTHIIaO Ha AeAa TIpyKe apXHTeKType Y MeBypaTHOM NEPHOAV
(1922—1940).

MoaAepHa pallHOHAAHCTHYKA apXHTEKTYpPa H NMPOrpeCHBHH NOKPETH CPeEA:
we EBpone, Takobe, yTHYY Ha A€AO OBHX apXHMTEKaTa, HO Y OCHOBH HHXOBE
dHnro30dpcKe MHCAH H CTBapaAauyKOr AeAama AelKe ,JIoyKe" ToflyAapHe
apXHTeKType.

Ta apxurexkTypa, Kojoj ce Ae KopOGH3je TOAHKO AMBHO, HYAHM apx-
TEeKTHMa H3Meby ABa para H3BOp MHCIMpallMje H YBPCT TeMes, rpabeH Ha
HMCTOPHjCKOj KYATYPH apXHTEKTYpe.

VY HcTOM nepHOAY, H Y APDYTHM GaAKaHCKHM 3eMAdaMa Ce OYHMTYje na-
paseAaH MOKpeT H, ynpaBo 306or Tora, vy JyrocaaBuju, Byrapckoj m Pymy-
HHju cpelieMO AeAa H3 TOr pa3Ao0sa KOja MOCEAVjY BHCOK apXHTEKTOHCKH
KBaAHTET.
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MoAAnHHas HayyHas cTaThy

H. B. 3ABIAHEBA
Mocksa

CYIAbbbl HAPOOHOIO HCKYCCTBA B XX B. H
BAJIKAHCKASl XYIO>XECTBEHHASl TPAOHIIHSA

HaponaHoe HCKYcCTBO M COBpEMEHHBIH NPUMHMTHB; NPHMHTHB H
TPagMUHsT — 3TH, Ka3ajoch Obl, B3alIMOHCKJIOYAIOLIHE INOHATHS
B TNOCJHEAHHE TOOHE CTATH OOBEKTOM MNPHCTANLHOTO BHHMaHHSA
COBETCKOTO HCKYCCTBOBeneHHs.! bankaHCKui XymO>KeCTBEHHBIH pe-
THOH [aeT HOBhle acCleKThl B peElUeHHH aKTYaJlbHBEIX npobieM,
paclIMpsis Hallli HayJYHbIE TIPENCTaBICHHS O CBOeOOpa3uH KYJIBTYPH
HBIHEIITHETO CTOJIETHA.

Hckyc OOLIENPHHATOH TABTOJOTHH, COIJaCHO KOTOpOH caMo-
CO3HaHHE KaXKAOH HCTOPHYECKOM 3MOXH CYyTh COBPEMEHHOCTh, ONpO-
KHHYTas B MpOLIUIOE, HE MOJKEH 3aKphiBaTh Iepel HCCeNoBaTeleM
MEPCHEKTHBH BBLISBJIEHHS IapagUMrMaTHKH B Ppa3BHTHH XyJoOiKe-
CTBEHHOI KYJBbTYPH OTAEIBHOTO perHoHa. Bmecre c TeM oueBHAHA
YCJIOBHOCTb TNOHSTHS ,,PETHOH' NMPHMEHHTEIbHO K IIHPOKOMY HH-
TEepHAlLlHOHAIM3HPOBaHHOMY Maplly HCKYCCTBa HOBeMILEro Bpe-
MEHH, KaK, BIpOYEM, H CaMa MOCTAHOBKA BONpoca 00 OOBEKTHO-
-CyOBEKTHEIX OTHOILEHMAX BHYTPH mpoLecca KylbTypOHacleno-
BaHMsa B LejioM. IlostoMy maub rHOKOe MOHHUMaHHE XYIO0XKECTBEH-
HOH TpamMuMH Kak MOOMJIBHOM, OTKPHITOH mepeMeHaM HOBHIX Bpe:
MEH 3CTeTHYEeCKO# cHCTeMbi, oOecrneuyHBalouleil KyJbTYPHYIO Mpe-
€MCTBEHHOCTb, MOJXXET TOMOYb OCMBICIIEHHIO Ba>KHEHIIHX COObITHIA
B HCKyccTBe OankaHCKHX HapomoB XX B. Benb mapamokcallbHOCTb
3CTETHYECKHX OOpallleHHii MpH CMeHe THIla KYJIbTYypbl MOJKET OBITh

1 Cwm., HanmpuMep: llIkypoBckas H., HapooHoe camodesTeabHOe UCKYCCTE0,
A., 1973; Tanauaensa A. H., Capmarcxuil no%per, M., 1979; TIpokodres B. H.,
O npumutuee. — Aekop. HCKyccTBO, 1981, 4; Martycosckas E. M., Snopsio
Valiec u Tpaduyus amepuxarcxoti mueonucu, B xu.: Coeercxoe ucxyccreo
3nanue '74. M., 1975, c. 297—312; 3amaneBa H. B. Teopuecreéo Heana lene
paauda, — CoB. caaBsHOBeA., 1982, N 4, c. 71—-8l.
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CTONIb BENMKA, YTO TPaJHUMA B OTAENBHHIX CIIy4asXx HauuHaer neH-
CTBOBaThb N0 Yy XKAKLIM €H Npexxie 3akoHaM, paciuupss (a mopoi
M paspylias) TPaRMUHOHHBIE IPEJCTAaBIE€HHS © THIIONOTHYECKOM
cxoncTBe. VOEOAHTENbHBIM IPHMEPOM CIYKaT CyasOBl #HapoasHoro
TBOpYECTBA B COBPEMEHHOM MCKYCCTBE GalKaHCKHX CTpaH. 3apauveii
NAHHOH CTAaTbHM SABISETCA HCCleNoBaHHe HCKYCCTBa IIPHMHTHBA B
ero CBS3H C H306pasHTeNbHBIM GONLKIOPOM B CrielHMPHUYECKHX YCIIO-
BHAX KyabTyphl IOrociaBHH.

H3BecTHO, YTO HapOJHOE HCKYCCTBO CHIrpajlo BaXXHVIO POilb 8
JopMuzpoBaHNH XYNO’KECTBEHHOH KyIbTYphl 0alKaHCKOTO pernona.
B BoBOoe BpeMs O Mepe HCTOLLEHHS 3allacoB CPEEHEBEKOBOH Kyilb-
TYphHl 31eCh, B CTOPOHE OT MAarHCTpalbHBHIX NyTell 3aflanHoeBponeii-
CKOro HCKYCCTBa, COPMHPOBANaCh CAMOCTOSTENLHAS MOAENb XYAO-
5KECTBEHHOIO Da3BWTHs, HEKHHl , TpeTHii MUp'’ B paMKax eBpofieii-
CKOI OOIIHOCTH. 3TO OOCTOATENBLCTBO, NONYYMBILUEE OTPa’KeHHE I
Hay4yHO JHTepaType, NMPOSBWIOCH INaBHHIM OOpasoM B YCTOHuH-
BOCTH MECTHBIX XVHO)KeCTBEHHBIX (GOpM, B IIOCTOSHHOM B3aHMO-
ReifcTBHM ,,y4eHOro" HCKYCCTBAa C HAPONHBIM, B HAJIMYMHM CHMIIBHOM
donbkiopHOit cTpyH BHYTPH npodeccHoHanbHoil cheph2 Ha mpo-
THAXKEHHM BEKOB HAapOJHLIH KOMIIOHEHT B TOM WIM HHOM OGIHYbH
COCTaBJISAN LICHTPaJIbHbII HEPB PErHOHAIILHON XYI0’KEeCTBEHHO#M Tpa-
auiH. MoOLIHBIM IIacT ,,HH30BOM'* KYJIbTYpH OKa3biBaJl pelIalolee
BO3JIe/iCTBHE Ha CMEHY HCTOPHKO-XYAOXKeCTBeHHEIX a3, mporyckas
yepe3 CBOH QWIBTD OpPMIMHA/IbHBIE H 3aHMCTBOBAaHHBIE KOHLETILIMH
H uensle criwiessle popmauuu.® Tak 6eUl0 B snoxy G6apokko, upes-
BHIYafiHO INIyGOKO YKOPEHMBILIETOCS B HEAPAX CO3HAHHUS GanmkaHCKHX
XYJIO>KHHKOB: ,,I7ac’’ HApOJHOIO MCKYCCTBa OKA3ANCS 3[€Ch CO3BYY-
HBIM OTKPBITOMY XapaKrepy 3Toi#f 3screTHyeckoil cucremnl. Tak
6BITO U B NEpPHON POMAHTH3Ma, KOIa HAPOAHBIH 3JIEMEHT KyJbTYPH
CTall CYIECTBEHHHIM GaKTOPOM NOXBEMA HALMOHAILHOIO CaMo-
CO3HaHMA GaJIKaHCKOTO CaBAHCTBA M OJHOBPEMEHHO MPOBOGBECTHH-
KOM HOBOTO 3CTETMYECKOrO Hieala, OChl0 THFaHTCKOTO [0 CBOHMM
COLHOKYJILTYPHBIM MaciitabaM BHECTHJIEBOIO noToka. DoNbKIOp-
HBHIf SJIEMEHT COXpaHsSeT CBOe Belylllee aHauyeHHe M B HCKYCCTBe
GaskaHCKHX HapomoB XX B., ONHAKO B H3MEHHBIUEMCH XYAOXKC-
CTBEHHOM KJIMMaTe 3MOXH OH MeHfer CBO# Moayc. Uro u Kak
6GLUTO MOYEPTIHYTO COBPEMEHHOM KYJIBTYPOH H3 COKPOBHILHHIISI
HapoONHOro TBOpdYecTBa Ha bankaHax?

OueBnmHO, roBOpsi 0 ponH (OIBKIOPHOrO KOMIIOHEHTa B ¢op-
MHPOBaHHH XYAO’KECTBEHHOTO oOmuka Bankas, ciemyer pa3nHuaTthb

* JloaeBo#t B. M. Hcxyccreo I'peyuu. Hosoe Bpems. M., 1975; Ou xe.
Pomantusm u_goasxnop, ucropuvecxue napaaneau & ucxgcctee Aatuncxoii
Amepuxu u Cpednegexoess nepeoii noaosunwt XIX a. B. ku.. CoBerckoe
HMCKyccTBO3HaHue 73. M., 1974. r. 185—192; AwpoBa E. H., Hso6pasureasvroe
uckyccréo bBoazapuu anoxu wayuonansroro Bospomdenus M., 1975.

* TepMHH ,HM30Bas“ KyAbTYpa (MAH HCKYCCTBO) HCIIOAB3YETCS B TOM
CMBICAE, B xor(;pou OH BriepBhle OGhIA yno;reGAeu M. BaxtunbiM. CM.:
BaxthnH M. M., Teopuecreo Pparcya Pabae, M., 1965.
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HECKOJIBKO (YHKUMOHANBHBIX aclleKTOB HAapOJHOIO HCKYCCTBA.
ITpe>xne Bcero T0 BIMAHHE COOCTBEHHO HApONHOTO HMCKYCCTBa Ha
CKJIafbIBaHHE TOTO WJIM HHOTO CTHJIEBOTO HAMIpaBJIeHHS B HCKYCCTBE

HOM IpH CO3HATENbHOM OOpAllleHMH MAaCTEPOB K
Marepuany ¢OIBKIIOpPa, YTO, HANpHMEp, HMEJO MECTO B 3IOXY
poMaHTH3Ma. Bo-BTOphIX, 3TO ¢aKTH CHHKPETHYHOTO CIMAHMS%
,HM30BOH" M ,BBICOKOH" cdep HCKYCCTBa, JABIIETO SBJIEHHE IIpi-
MHTHBA — OPraHHYeCKOTO 3BEHa BCeil XYMO’KEeCTBeHHOH HCTOpHH
GankaHCKHX HapopmoB. HakoHell, 3TO poJib HapOMHOIO HCKYCCTE:
B 00pa3oBaHMM cCneuHPHKH OalIKaHCKOrO XyAOYKECTBEHHOIO TEM-
nepaMeHTa, OOyCJIOBIIEHHONO HM3BEYHOH GJIH30CTHIO K 3eMile, KPecCTir
SHCKOMY TPYAy M HapOJHOMY THIIy MBILUICHHS XYROKHHKOB Cep-
6un, Bornapmy, Pymerun. HapongHoilt AyXOBHOCTBIO C XapaKTep-
HBIM OT3BYKOM f3BIYECKOrO NaHTEH3Ma OBESHHI MHOIHE BeKa Kyib-
TYpHO#f HcropuHM GankaHckux ciaBsH. Hapomsoe coananue, ompe-
JenuBillee CTPYKTYPY TPaAHLHH, OKa3ajo BooJeHcTBHe Ha XapaKTep
NPOTEeKaHMA BCEro XYAOXKECTBEHHOro MpoLecca: HM, C OJHOI CcTo-
POHREI, OTIpeNeNwIach HHEPLUHOHHOCTh B cMeHe ¢a3, TpaaHLHOHa-
NH3M KaK €IHHBbIi NMPHHLMII XYHO0’KeCTBEHHOHM KynbTyphl Ha ban-
KaHaX; C Jpyroii — OHO OOYCJIOBWIO {IOMBH)KHOCTb OTHOILEHHI1
BHYTPH OTAEJIBHBIX 3TAllOB XYIOXKECTBEHHOH HCTOPHH, MOOWIBHOCTbL
3CTETHMYECKHX IUIAHOB; B3aHMOINEpETeKaHWe CTHIEBhIX ¢$OpM, obpa-
THMOCTb 3Ha4YeHHIi CTalM B 3THX ycloBHix Hopwmo#. Ilocnennee
HarIgQHO NPOSBHIIOCh B HCKyccTBe XX B.

B ycioBHAX pa3BHBAIOLIEToCs HHAYCTPHAIIMAUPOBAHHOTO OO
LIeCTBA HapoAHOe HCKYCCTBO B €ro TPaIMUIHOHHOM IOHMMaHHH
yTPauMBaeT COLMANBHYIO H JYXOBHYIO OCHOBY CBOEro CYLIECTBODI-
HHsA. UneHieHMe Ha HapogHOe M ,y4yeHOe' HCKYCCTBO VCTYTaeT
MECTO JIeJIEHHIO Ha SJIMTApHYIO H MacOOBYIO OYPIKYa3HyIO KYJIBTYpY.
IlepBas mpu seTOM BKIOYaeT GONbKIOp B PpOpMax CaIOHHOIH 3K30-
THKH, BTOpasi oGpasyeT NpOCTPAHCTBO, Iie PACTBUISETCS CaMa COLH-
anbHasi LIEJIOCTHOCTL HApOJHOTO HCKYCCTBa. B m3BecTHO# Mepe
donsiiop eie XKHUBET B MCKYCCTBE HAPOOHLIX IPOMBICIOB. OmHAKO
H 30eChb JHKTAT DHIHKA CTONb BEJIMK, YTO, CTAlIKHBasCh C pa’dHoO-
BHIHOCTSIMH MAacCCOBOif KyJIbTYphl, PONbKIIOPHBINH 3eMEHT NpHOOpe-
TaeT mopoifi ¢$opMy Tak Ha3hHBAaeMOH KHY-KYJIBTYPH, KOTOpas
MPHHLMITMAIIBHO IMPOTHBOCTOHT XYMOXKECTBEHHOCTH.

ITo cymectBy, BctynuB B XX B., HMBIIH30BAaHHOE YeJIOBEYECTBO
HaBCErJAa pacHpoLIOCh C H300pasHTENbHHIM (ONBKIOPOM, XOTH
Mbl 4 HaXOAHM IOPOIi ero He3pHMbIE ClleAll B Cyllep- H CYOKYILTYp-
HO#l ,,peud’”’ 3moxH. BMecTe c TeM coBpeMeHHasi XyNO>XeCTBEHHas
KYIbTYypa SIBHWIaCh IHTATeNbHOH Cpefoil mis pa3HOOOpasHBIX npu-
SIBJIECHHH HapOMHOIO MCKYCCTBa B CYONMMHPOBAaHHOM BHJE.

Y10o6Hl npencTaBUTh cebe MeXaHH3M YCBOEHHS COBPEMEHHLIM
HCKYCCTBOM IOTOCJIABCKHX HAapOJOB TPRAHLIHOHHOTO HAapOJHOIO KOM-
noHeHTa M ¢GOPMEl ero mnpeobpakeHHs, cienyeT Gerio ouepTHTbL
HEKOTOphle o0LuHe 0coDeHHOCTH eBpomneiickoil nmostTuku XX B. 310
TeM Oollee YMECTHO, YTO HBIHEIIHAS 3M0Xa, OCOOeHHO MeEpHOnm ©O
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LHMaNH3Ma, CNOCOOCTBOBajia BHIXOAY H300PA3HTENHHOINO HCKYCCTBA
IOrociaBuu Ha MeEXAYHApPOAHVIO apeHy: XVMOXKHHKH BCEX pec-
myONMK CTPaHbl BIWIHCh B €IHHOE PYCIO HHTEPHALHOHAJILHOTO
XYAOXKECTBEHHOTO Pa3BHUTHS.

Ilepexoa OT TPamMUMOHHLIX (B rereJieBCKOM NOHMMaHHH) 3CTe:
THYECKHX MpEICTaBlIeHHII K HOBOH, Pa3OMKHYTONO THIIAa 3CTETHKE
XX B. MPOHCXOEMJI Ha OCHOBE PajgHKaJIbHOiH NepecTpOHKH CIPYK-
TypH Bcell Xyno>kecTBeHHO# cHcreMbl. CnencTBHEM KOPEHHBIX
nepeMeH SBWJIOCb, B YaCTHOCTH, PaCIIMpeHHe NOojis 3CTETHYECKOro.
OTpHHYB TIPEKO-HTAJIHHCKYIO JHHHIO XYMOXKECTBEHHBIX LIEHHOCTEM,
eBpOTIeHiCKHe >KHBOIMMCUEI OOPAaTHIHCh K 3SKCIPECCHBHO-OpraHHYe-
CKOMY IUIaCTY apXaMKH H MPHMHTHMBHBIX KYJIbTYP, YTO O3Ha4aJIo
HM3MEHEHHE MOHATHH OCHOBHBIX NMPHHLMIIOB OTHOILUEHHS HCKYCCTBa
K neiictBuTenbHOCcTH. Kpyr HapomHOro HCKycCTBa, NPOH3BENEHUs
ropoiCKoOro ¢GOJIbKIOpPa CTAIH HE TOJBKO HCTOMHHKOM BJIOXHOBEHHS
U1 XYAO>KHHKOB, HCKABLIMX IyTeil MpSMOro BBIXOJA B MHpP, HO 1
HETIOCPEICTBEHHBIM TIPEMETOM H300pakeHHS, ,MOTHMBOM JUIS >KH-
pormcH‘ 4 Tlpucyuias ¢onbKIOpy BHescTeTHYecKas GyHKIHOHANL-
HOCTb COBMNIAJIa C TIEPEMEHAaMH BCeil CHCTEMBI IHMOSTHKHM HAa OCHOBE
BBEleHHs B MCKYCCTBO BHESCTEeTHUecKHMX ¢akTopoB.® Bnaronaps
9TOMy mnpou3ouUio (aKTHYECKOEe PpACTBOPEHHE HAPOJXHOIO TBOP-
yecTBa B YpOaHMCTHYeCKOH KyJbType, KOTOpas NpMHSAJIa €ro Io:a
CBOIO KPOBJIIO €CTECTBEHHO, HO H3MEHHB €ro NpeXXHee CONEPKaHHe.

Cka3aHHOe BBIllle IO MOBOJY HAapOXHOTO MCKYCCTBA H €ro
MecTa B COBPEMEHHOM XYNO>KECTBEHHOM mpoiecce Obimo Gbl mon-
HOCTBIO NMPHIOKHMO H K MCKYCCTBY OalIkaHCKMX CTpaH HOBeifluero
BpeMeHH, ecid Obl YHHKanbHas MOJENIb Pa3BUTHS 3TOrO pPErHOHa
He BHeclla B OOLIYI0O KAPTHHY CBOEro Ba>XHOTO JIOTOMHEHHS. AKTHB-
HOCTb ONBKIIOPHOTO KOMITOHEHTa MOBIHANA Ha COXpaHEHHE HApPO-
HOTO HCKYCCTBa, a TOYHEEe, HapOJHOrO 3CTETHYEeCKOTr0 CO3HaHHH
— B BujAe cyOcTpata, T. €. 3/MeMeHTa ocraroyHoro ¢onbkinopa. B
STOM OTHOLUEHHH CYOCTPaTHBHBIN XapakTep OOHapy’>HBaeT, Ha
Halll B3[S], MO3THKA IOrOCJIaBCKOrO NMPHMHTHBA.

HckyccTBO Tak Ha3bIBaEMBIX ,HaMiBHRIX'' XYHAOXKHHKOB, T. e.
ymogei, 3aHHMalOIMXCA HCKYCCTBOM 0Oe3 creuHanbHOil MONTOTOBKH,
— XapaKTepHOe SBlIeHHe XyHnox<ecTBeHHOH KyiabTypnl XX B. Oco-
GEHHOCTb I0rOCJIaBCKOTO NMPHMHTHBA COCTOMT B TOM, YTO 3TO MpH-
MHTHB TO NPEHMYIIECTBY KPecTbAHCKMi. OH CO30aH >KHUTENSIMH
cela, B YbEM CO3HaHMHM KpPENKO Meperuieuch CcyabOhl ,HH30BOK"
TOPOACKOH KyJbTYphl H APEBHOrO HapogHoro pemecia. KapTuuml,
KOTOphLIE IHIUNYT KPecTbiHe B CBO€ YIOBOJILCTBHE B CBOGOTHOE OT
XO3SHCTBEHHBIX 3a00T BpeMs, HallOMHMHAIOT O APEBHEM MCKYCCTBC

¢ Cm.: Ilocneaor I'. I'. M., d. Aapuonos, B. knu.: Coserckoe uckyccreo-
3nanue '79. M., 1980, Buin. 2, c. 248.

5 B 3TOM OTHOIUCHHHM MHTE H aHaAH3 NMO3THKH XX B. B CpaBHHEHHH C
Gapokko. CM.: CuupHoB H. Il., Bapoxxo u onvit noatuvecxoili KvasTypsb
Havana XX eexa. — B. ku.: Caaesncxoe Gapoxxo. M., 1979.
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OpoffAYHX XYAOXXHHMKOB, KOTOphl€ NPOAABajJH B XOPBaTCKHX H CJIO-
BEHCKHMX ceJlax caMOfejibHble HKOHKH Ha CTeKe.

IOrocnaBckuii MPHMHTHB POICTBEH HAPOAHOMY HCKYCCTBY, HO
HE CBOAMTCS K HeMy, MOO OCHOBaH Ha JIMYHOM, HHIMBHIYAJILHOM
nepe>KMBaHMH H CNocoOe BBIpa)kKeHHs XyHoXkHHMKa. Ero cumemyer
OTJIHYaTh TaK)Ke OT TPOPYECTBA XYAO’KHHKOB-IIPHMMTHBHCTOB PO

0B, HAMEPEHHO CTHWIM3YIOIUMX CBOHM IIPOHMBBENEHUS IO
paboTs ,HaMBHBIX". IOrociaBckoMy NPHMHTHBY HeT NpsSMOi aHa-
JOrHH H B \WAPYIHX CTpaHax: oOcCTaTo4Had (ONBKIIOPHCTHYHOCTD
OT/IMYAET €TO H OT H3BICKAaHHOrO (paHily3CKOro NMPHUMHTHBA, H OT
XVIOXKHHKOB ,,BOCKPECHOro MOHSA' aMEepHMKAaHCKOH MPOBHHLHH, I
OT NONBCKHX CaMOfEesATeNbHbIX >KHBOITMCLIEB.

JImeHHH# yCIOBHOCTEH IIKONBHON TpagHLyH, IOrOCIaBCKHIA
NPHMHTHB 3aHHMaeT nepHdepHiiHoe MONOXKEeHHe B HALHOHAILHOM
XV/IO)KeCTBEHHOH HCTOPHH, HO CBSfi3aH C Hell y3aMH KPOBHOIO
poacrea. Ero Tumonoruveckuii npooGpa3 onpemesnn coboit Bech
XO XYMOXKECTBEHHOTO pa3BHTHA IOrOCJIaBSHCTBa, HECMOTPs Ha
BCE pa’iHuMi Cymed 3amagHoi H BOCTOUHOI uyacreil crpaHul. Ilpo-
HHKas B NIyOb SCTETHYECKONO COAEP)KAHHS SIOXH, IPHMHTHB
CTAaHOBHJICSI €€ CTEp)XHEBhHIM OIIOPHbIM 3BeHOM. PYHKUHOHAJIBHC-
-IO3THYECKYIO MOJENb NMPHMHMTHBA MOKHO OOHApy’)XHTh B JIanuaap-
HBIX pem;e$:x GOrOMHJIBCKMX HaJArpoGHii — ,.creukoB” BocHHH H
TepueroBuHbl, a Tak)Ke CEpOCKHX KaMEHHBIX HAATpOOHSAX, co3jaH-
HBIX PYKaMH CPEJHOBEKOBBIX YMeJIblieB, B POCIHCSAX Ha MYEIHHBIX
yabsax CnoBenuu XVI B. ITo3gHeGapouHHiT mopTper B XOpBaTHH P
CloBeHHH, MmapCyHa Havajla INpoLUIOro cTojeTHs B BoeBoauHe
OTHOCATCS K KpYIY TaK Ha3blBaeéMbIX ,JIOTPAaHHYHBIX" XYAOXKe-
CTBEHHBIX SIBJICHHI, PONCTBEHHEIX PYCCKOMY KYIIEYeCKOMY IIOp-
Tpery. CBOEOOpa3HEIM BapHAHTOM MacCCOBOM XyJ0’KECTBEHHOMH INpo-
AYKUHH JONPOMBLILUIEHHOTO IEPHONA MOJKET CIY)KHTh YiKe YIOM-
sAHyTas HKOHOIMCh LIEXOBHKOB MpHaJbNHiickux obnacreii. Hakoselw,
B xuBomMcH JIxypm Skumua, cepbckoro pomaHTHKa XIX B.
CIMIHCh BOEOHHO 3JIEMEHTH ¢ONbKIOpa H ,BHICOKOro" CTHIA,
poXmas MOJIHBle rpyboBaToif 3KCIpeccHH oOpassl HApOJHLIX MOB-
craHueB. [Io-cBoeMy NPHMHTHBHEI H SBJIEHHS CTaAHAILHO-CBEPHYTOTO
THIIA: ,HauBHasfg' INOBECTBOBATENbHOCTh HCTOPHYECKON >KHBOIHCH
cepOckux xyaoxuukos Ilaitn HMosanosuua u VYpowa Ilpennua Ha
pyOeske BEKOB, NOJOBHHYATOE HOBAaTOPCTBO XOPBAaTCKOTO CTHISA
,,MOAEpPH", PUIYpPaTHBU3M CIIOBEHCKOTO HMIIPECCHOHH3MA.

Takum o0Opa3oM, XOT ,HauBHOe' TBOPYECTBO COBPEMEHHBIX
kpecTbiH XopBatuM U CepbUMH — KOHKPETHO-UCTOPHUYECKHI de-
HOMEH, He BLIBOGMMBIH M3 IIPHMHTHBA IPOUUILIX BEKOB KakK
BOCXOMALIES-HHCXONSALIEIO IUIacTa KYJIbTYPhl, CBOHM BO3HHKHOBC-
HHEM OH OTPa’kaeT JIOTMKY oluiero npouecca. Ero npuxaiie)xHocTs
HaUMOHaJIbHOH H PpPErHOHAJILHOH TpagHuuH — B Hcyleld emy
rnybokoif HapONHOCTH KaK B IUIaHE COLMANbHOIO (YHKLHOHHPO-
BaHMA, TaK M Ha YPOBHE IO3THYECKOro crpoeHus. Cama HCTOPHA
ero nosiBieHHs B HckyccrBe IOrocnaBuu XX B. H TO, KakHM OOpa-
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30M NPHMHTHB YTBEPIMICA B NPOJEcCHOHANBHBIX Kpyrax, npo-
JHBaeT CBET Ha Ba)KHbe CcBoiicTBa OankaHCkoll XxynoikecTBeHHOM
TPAIHLIHH.

Bo3HMKHOBEeHHE >KHBOMHCH mpuMmuTHBa B lOrocnaBuH CBS3aHO
c GVpHBIM mEepHOIOM couManbHOH GOpPLOH KOHHa 20-X — Hadana
30-x rogoB HEIHELIHEro cToleTHsa. B obnactH H306pasHTENIBHOrO
HCKYCCTBa 3TO OBUIO BpeMs GOpBObLI JI€eBOOPHEHTHPOBAHHOH HHTE-
JIMTEHUHMM, B NEPBYIO OuYepeAb XYAOXKHHKOB rpymmbl ,3emns’, 3a
co3faHHe IIMPOKOro U NMPOYHONO GYHAAMEHTAa HAIMOHAJILHOH Kyik
TYpHl, 3a CMejloe BOIUIOLLEHHE OOIIECTBEHHOH NpOONEeMAaTHKH B
HCKYCCTBE, 3a NPHHIUMTHANLHOCTh NOJIMTHYECKOH NO3HIHH B 3CTe-
THYECKOi MbIcH. JlesiTeny Xymo>KeCTBEeHHOH KyJabTyphl XOpPBaTHH,
BIOXHOBJIEHHbIE ITPOTPECCHUBHBIMH COLMANbHBIMH Haesmu M. Kpre
JKH, OOpaTHJIHCh K TBOPYECTBY CeJIbCKMX XVJAO’KHHKOB-CAaMOY4eK
B TOHCKax OCHOB HaIHOHAJIBHOTO XVIO>KECTBEHHOIO XapaKTepa,
BHIS B VTBEP)XIEHHH CaMOOBITHOCTH CBOEIo Hapoja ,JepBblc
LIATH B pelleHWH U ¢OPMYJIHPOBKE ... KpyNHeHllMXx H HacyliHei-

IIHX XYAO>KECTBEHHBIX NpodieM’ .

OTKphLITHE >KMBOIHCH ,HaMBHBIX H NMpHOOpETEHHE €10 CTaTyca
B Il1a3ax KyJIbTYPHOI OOGLLIECTBEHHOCTH CBSI3aHEI C NMEPBLIM MOKA30:4
IpOM3BelieHHH XYAOXKHMKOB XOopBaTckoro ceina Xneoune H. TeHe-
pannya 1 P. Mpasa B 3anax 3arpebckoro IlaBHnbOHa HCKYCCTB B
1931 r., Be3BaBIIMM OoblIOLH HHTepec MyOGnMMKH. AKTHBHLIH opra-
HH3aTOp BHICTaBKH wieH rpymmn ,3emns” K. Xeremyumu crat
4yacTo npuedxarb B XineOuwe, riae AaBall COBETHl KPeCTbSHCKHM
MacTepaM IO TEXHHMKE >XMBOIMKH, KOMITO3HLIHH, CTIOCODaM IOCTpoO-
€HHS TIEePCNIEeKTHUBHI, IIOKa3blBaJl PENMPOAYKUMHM HHIEPIAHIACKOH
skupormicH XVI B., co3ByyHOH IO OYXy HApPORHOMY HCKYCCTBV.
XneGuHckas ,IUKONa“? NOBNHMANA HA XYNOOKECTBEHHYIO IPAKTHKY
CaMOro VYMTENd: B €ro >XUBOIHCH BO3HHKJIA ,IPHMMTHBHas" Ma-
Hepa, H300pa’keHHe >XH3HM XOPBAaTCKOro ceja OOOraTHJIOCH COLM-
aNbHO TeMaTHKOIi.

ITponaraHma KpecTbAHCKOINO MCKYCCTBa KaK CHMBOJA HalLMO-
HaJIbHOTO CO3HaHHs OTBeYyalla OOBEKTUBHBLIM INOTPEOHOCTAM IEMO-
KPaTH3aLHH XyI0>KecTBeHHOH KynbTypsl B IOrociiaBun Me3KBOEHHOrO
IBafllaTHIIETHA, PaclHpEHHs ee COLMalibHOi 0a3nl, uieiinoil akTy-
allM3allMH TBOpYeCcTBa. BMmecTe ¢ TeM 3CTeTHUECKMX IPENIIOCHUIOK
VIS aKTHBHOTO pa3BHTHS B 3TOT I[€PHOJ HenpodeCCHOHAIbHOTO
H300pasHTENbHOrO HCKycCTBa eule He Owbino. He cayuaiiHo THO
3MMKO-TIOBECTBOBATENIBHOTO PEAIHCTHYECKOTO H300paskeHH s, AaBILHi
CBOH SIDKHE IUIOABl B TBOPYECTBE ONHOTO H3 TallaHTIHMBEHILIHX
MacTepoB IOrocjiaBckoro npuMmurusa, Usana IeHepanuua (p. 1914),

¢ Depolo 1., Zemlja, 1929—1935. — In: 1929—1950. Nadrealizam. So-
cijalna umetnost, Beograd, 1969, 41.

7 Koraa roBopsT O IUKOAAX NPHMHMTHBA B coBpeMeHHoi IOrocaaBum,
HMEIOT B BHAY CKOpee TEPPHTOpDHaAbHBle THE3A2 — OTAEAbHBIE Ce€Aa HAH
TPYINB CEA, rAe OCOOEHHO aKTHBHO pa3BHACTCS TBOPYECTBO ,HaHBHBIX".
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ObU1 NpAKTHYECKHM EIMHCTBeHHOHl ¢opmoii MmaHMbecTaUHH ,HaHB-
HOMO" 9CTETHYECKOTO INepeKHMBaHHS.

IMomnuHHOrO pacuBeTra HMCKYCCTBO NMPHMHTHBA AOCTHIJNO MOCJeE
BOIHBI, KOTAA peaKkUHeil Ha YIpOLIEHHOe NOHHMMAaHHE COIHAIHCTH-
4ecKoro peaiuaMa KoHia 40-x rogoB B HapoaHoit IOrocnasuu
SBWIOCh TNEPEOCMbICIIEHHe B TIOCJEOyIoNiee {ecATHIeTHE HalHo-
HaJlbHOH TpaJMUMH B IUIaHE MOHCKOB XYIO>KECTBEHHO IIOJHOLICH-
HOro pellleHHs ¢uUrypaTMBHOro obpa3a. B mnepemommoili xymoske-
CTBeHHOH CHTyauH# KoHua 50-Xx rofoB NPUMUTHB OOpel HOBOE
couMaliEHOe 3HayeHHe: TBOPYECTBO ,HAHMBHHIX' Kak Obl OamaHcH-
POBAJIO INPOLIECC B3aHMHOIO CMELEeHHs IUIaCTOB KYJBTYPH H Ie-
pexof NpodeCCHOHAIBHOTO HCKYCCTBA Ha HOBBIE SCTeTHYecKHe pyde-
. Kpyr coapareneii mpuUMHTHBA pacUIMPWICS: KpOME XOpBaTOB,
B HETO BOLUIH cepOCKMe, MaKeNOHCKHe, CIIOBEHCKHE MacTepa; K
CeNbCKMM XVAOXKHHMKAM IIPHOOEAMHWIHChL ,HaHBHLIE Topo’KaHe.
BO3HMK NPHMHTHB B CKYIJIBIITYPE.

HcKyccTBO 10roC/IaBCKOIO NMPHMHMTHBA JKHBO#H CTpyeil BIHIOCH
B HHTEPHALIMOHAJIBHEIH XYHOXKEeCTBEHHEINH mpoLecc H TMONYYHIIO
GonplIyi0 NOMyNSPHOCTh Ha rpedme ,6yma’ ,HamBHHX' B EBpone
60-x romoB. CUMNTOMaMH OOILECTBEHHOro NMPH3HaHHA CTAJH CO31a-
HHe B 1952 r. rajeped >XMBONHMCH NpUMHMTHBa B 3arpebe, a Ha
MHPOBO#i apeHe yCIeXH IOrOCJIaBCKHX CaMOJEsTENILHbBIX XYA0XKHHKOB
Ha Buenunane B Can-Ilaono (1955 r.), BecraBke B Bpioccene (1958
:.), Mexc).uyaapommx cMoTrpax mpumuTUBa B Basene u Banmen-banexe
1961 r.).

OCOGEeHHOCTBI0O HCKYCCTBa coBpeMeHHOM IOrocnaeuu sBiserca
HamHyve OGONBIIOrOo KOMHYECTBA OYAroB KPECThbAHCKOro Hempodec-
CHOHAJIEHOIO MCKYCCTBa, Ka)KAbli M3 KOTOPHIX obianaer xapaKTep-
Ho#i crtuneBoit rammoii. ITo npumepy XneOHHe ceNbCKHE >KHBO-
IMHCHBIE ,,IIKONB'' BO3HMKJIM B CaMhIX pa3HBIX OONacTAX CTPaHBI.
Ha Bech MHMp MpPOC/IaBHJIHCh CBOMMH MacCTepaMHM CepOCKHe cela
Omnapunuy, Kosaumiia, Ceeto3apeBo. B O6minueBo — Ha KocoBo —
opraHM3oBaHa Jake Liejlas XyAOXKECTBEHHas KOJIOHHA. MHoro Ta-
JIaHTOB PacCLBENI0 H B CIIOBEHCKHX celax.

Cpeas MacTepOB IOroCJIaBCKOIO NPHMHTHBa 'OCOOEHHO BBIJEINA-
I0TCS TPH KPYNHBIX jgapoBaHus. 3ro Usan Tenepannu (p. 1914),
NPEeACTaBHTENIb CTapLIEro NOKOJNIEHHS CaMOAEATENIHHBIX XYHO0KHHKOB
XneGHue, 3aCily’KEHHO CHHCKaBIIMI CJIaBy ,JIaTpHapxa'' HaHBHOTO
HCKYCCTBa CBOei CTpaHbl, BHIPAa3HTellb 3MMHYECKH-CKa30YHOIO Havalia
KpecTbsiHCKOM >xuBormucH. Kpome Toro, sto Marus Ckypenu (p.
1898) u3 cena 3ampemmu 6113 3arpeGa — TOHKMIH JMPHK, TieBell
POMaHTHYECKHX CHOBHAEHMI M HeXHoi >KMBomMcHOH akTyphl.
HakoHeu, 310 >¢uMTen» XopBaTckoro 3aropbs HBan Pabysun (p.
1921) — cMennlii ¢aHTasep W MeuTaTenb, NOKJIOHHMK KOHCTPYK-
THBHOH YeTKOCTH KOMIO3MLUHH H CTPOHHOCTH HIOCOPCKOro
OCMBICJIEHHS >KM3HH. TBOpUYEeCTBO Ha3BaHHLIX XYIO’KHHKOB Inpen:
CTaBifieT Kak Obl LIEJIOCTHYIO NMaHOpaMy IOrOCIaBCKOTO IPHMHTHBA
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B KOHUEHTPHPOBAaHHOM BHMIE W MOTOMY SBIAETCA YAOGHHIM MaTe-
pHAJIOM IS HALLEro IOCIEAYIOLIEro aHaIH3a.

Hapoaumulii no NMpOMCXOXXAEHHIO, COLMalIbHOI 0a3e, MAcCOBHIii
MO0 XapakTepy oOpalleHHs, IOrOCJIaBCKHH MPHMHTHB OTHOCHTCH K
TOMY poay (peHOMEHOB COBPEMEHHOI KyJbTYphl, B KOTODOM CBS3b
C HaUHOHanbHOl (M perHoHanbHON) XyNo)KecTBeHHOM Tpanuumei
OCYLIECTBNSETCA ‘Ha NIIYOMHHOM YPOBHE, Ha YPOBHE CTPYKTYPHI
MOSTHKH, M He Onaromapsi, a CKOpee BONPEKH JIeXall[HM Ha
MOBEPXHOCTH THIONOTHYECKHM CXOJXKIEHHSM, KOTOphI€ IPOCIIEkKH:
BalOTC B HCTOpHH. (PONBKIOPHEIA THEI MBIIUIEHHS BHPa3HWiICs
KaK B HKOHOrpa¢puH, BHIOOpe TeM, a TOUHEee, HX BH3YallbHOM HHTep-
NpPeTalHH, TaK U B IOCTPOEHHH CaMOTo 3PHTENLHOIO psAda MNpo-
M3BeleHHH ,HauBHBIX'' XYIO)KHHKOB.

B cpaBHeHHH C TIIECIaBHBIM apTHCTH3MOM ,,00pa3oBaHHOro"
HCKVCCTBa MPHUMHTHB BeChb oOpamleH B cebs, kak Obl oosnaH
,BHYTpeHHell Toukoii 3penus” aBropa’ ,CTHmIO‘ HMIH, TOYHee,
HHOMBHAYaANbHOII MaHepe, HaOOpy BBIPA3HUTENbLHbIX NPHUEMOB ,IIpH-
MHTHBHOTNO" J>KHMBOMMCLIA CBOIMCTBEHHa BBICOKAsl CTaGHJIBHOCTD,
OIMMPAOLIAACA HAa NMOCTOSHCTBO IUIACTHYECKOH KOHLENLHH, KOTopas
J)KHBET B CO3HaHHHM ,HaHBHOIO' MacTepa. ['epMeTHUHOCTb MOITHKH
PHMHTHBA IMOPa’KAAeT KOHCTPYKTHBHYIO JKECTKOCTb, 9KOHOMMY-
HOCTb B OTOOpe H300pa3uTeNnbHBIX CPEACTB, JIAHAAPHOCTbh CONEp-
JKaTealbHOTrO IuiaHa. Tak, MpH BceM, Ka3anoch Obl, Oe3rpaHHYHOM
pa3HOoOOpa3HH CIOJKETHOTO penepTyapa HETPYJHO 3aMeTHTh OTHO-
CHTelbHOe ofHooOpa3ue HKOHorpadpuueckoil Mouemu. Hampumep,
HauOonee ,¢abynbHuif" u3 Bcex xusBonucueB — Hpax Iewe-
palHy — JEMOHCTPHPYET LIHpOvaiilliee TIOJie IIOBeCTBOBATEJIbHBIX
BO3MOXKHOCTEHl KapTHHBI, HaChIIAfs XyJOXKECTBEHHYI0O TKaHb IO
IpOOHLIM OBITOOIIMCAHHEM OKpYXKalowleil €ro >KHM3HH. BLICOKHH
TOPH30HT, XapaKTEepHHIH I MHOIMX €ro KOMIO3HLMIi, B3INIAA Kak
OBl C KOHbKA KpBHIIIH AAa€T MHOroQpHrypHble NaHOpaMHble H300pa-
JKEHHS Ce30HHHIX paboT Ha cejie, CLiEH AepeBeHCKMX Oel H pamocTeii
Ha ¢oHe poaHoro neiizaka. U BMecTe ¢ TeM XYAOXKHHK TIPOSBIZET
npefeNbHYI0 MOHOTOHHOCTb B OTHOLLUEHHH OPAH>XKHPOBKM H30paHHBIX
MOTHBOB, TIOCTOSSHHO BOCIIPOH3BOAS OMHO H TO ’KE€ [paMaTypru-
YyecKoe KIIHLUE.

CTonb ’KE CTAaTHYHO H KOMIIO3MLIMOHHOE MLILUIEHHE KpPecTh-
SSHCKHX XYIO)KHHMKOB, MOAYHMHEHHOE CTPOroil apmarype ,HaMBHOMH'
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